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La Direction de la Communication du Ministère des Affaires Etrangères est chargée notamment : 


— de diffuser les programmes documentaires français auprès des organismes culturels 
français et étrangers dans le monde entier (10000 copies films et vidéos envoyées chaque année). 


— d'alimenter les réseaux de télévision étrangers relevant de l’assistance culturelle. 


Elle contribue ainsi à la connaissance du patrimoine et à la promotion de la création artistique, 
scientifique et industrielle française à travers : 


— une politique soutenue d'achats de droits de productions françaises récentes, constituant 
ainsi une grande cinémathèque de prêt à l'étranger. 


— une politique de programmation thématique destinée à valoriser les documentaires ainsi 
acquis. 

Ces programmes audiovisuels accompagnés de catalogues critiques sont destinés à circuler 
dans le cadre de manifestations culturelles (festivals, programmations de musées ou universités). 


— la création de vidéothèques scientifiques et culturelles dont les programmes renouvelés 
périodiquement sont de véritables vitrines de la production audiovisuelle française. 

Pour la plupart de ces documents habituellement diffusés en VHS, les droits télévision dans 
les pays bénéficiant de l'assistance culturelle sont également disponibles. La diffusion de ces 
films demeure non commerciale. 


— un appui aux festivals internationaux de cinéma documentaire, de vidéo de création ou 
de programmes télévisuels, comme le « Festival du Cinéma du Réel » ou le « Festival du Film 
Scientifique de Palaiseau ». 


— une aide à la production des documentaires coproduits avec les chaînes de télévision 
françaises et étrangères et des producteurs privés. Cette aide est applicable : d'une part, aux 
documentaires français concernant la culture française (commission d'aide à la production de 
la Direction de la Communication) ; d'autre part, aux documentaires concernant les cultures 
étrangères de pays prioritaires pour le Ministère (Fonds Audiovisuel International). Cinquante 
projets sont aidés chaque année. 


Toutes ces activités sont assurées par le Bureau des Documents Audiovisuels de la Division 
des Programmes. 


Bilan 
du Film Ethnographique : 
10° Anniversaire — 1991 


Ilest bien difficile pour une profane, même après dix ans de Cinéma 
du Réel, d'identifier les films qui relèvent de l’ethnographie.. Peut-on 
classer des cinéastes comme Depardon ou Gaumy parmi les ethno- 
logues ? 


Jean Rouch a été bien inspiré, tout en soutenant activement Cinéma 
du Réel, de proposer un Bilan du Film Ethnographique. Il a réussi à 
faire de cette manifestation le rendez-vous annuel de ceux qui, 
ethnologues ou cinéastes, souhaitent confronter leurs approches, 
développer des échanges. Il a réussi également à attirer et à faire 
participer aux débats, un large public d'étudiants, de chercheurs, 
voire simplement d'amateurs. Tous découvrent souvent en présence 
de leurs auteurs, des films qui par la spécificité de certains sujets 
comme par les moyens utilisés, sont rarement diffusés. 


Le Ministère des Affaires Etrangères a souhaité profiter du dixième 
anniversaire de ce Bilan pour proposer une réflexion à partir d’une 
sélection de films qui sera diffusée à travers le monde par l'intermé- 
diaire des services culturels des ambassades. 


Ariel Chadourne nous a quittés. C'est elle qui a voulu cet hommage 
dont elle a suivi la préparation jusqu'à la fin, avec passion, et en toute 
complicité avec Françoise Foucault et Claire Lapeyre. 


Marie-Christine de Navacelle 


Nous remercions tous ceux et celles qui ont apporté leur aide 
et leurs conseils à cette édition et plus particulièrement : 


Le Musée de l'Homme, le Comité du Film Ethnographique, 
la Photothèque de la Cinémathèque Française 

et les réalisateurs sans qui nous n’aurions pu réunir 
l’iconographie de ce catalogue. 


La Cinémathèque Française qui nous a donné l'autorisation d'utiliser 
le précieux négatif du film « Le Tempestaire », de Jean Epstein. 


Claudine de France, chargée de Recherche au C.N.R.S., 

Jean Rouch, cinéaste et président de la Cinémathèque Française, 
et Daniel Verba, cinéaste et professeur de sociologie, 

les auteurs de ce catalogue. 





Nanook, 1922 
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Pour Ariel 


Dans un monde où le faux-semblant est, de plus en plus, la règle du 
jeu, il est rare de rencontrer des êtres humains qui savent se conduire 
avec cette élégance dont la qualité essentielle est d’être invisible. 


Ariel Chadourne a toujours été l’une de ces personnes mystérieuses 
dont on ne découvrait la présence indispensable qu’au moment où 
elle s’en allait. 


Aux réunions du Festival du Réel, ou tout autour du Bilan du Film 
Ethnographique, elle se faisait remarquer par son silence et par sa 
patience à écouter les autres. Puis, tout d'un coup, elle proposait 
une idée qui, comme la solution évidente d’un problème de mathé- 
matique, était celle à laquelle nous aurions dû tous penser. 


C'est à elle que nous dédions ce programme dont elle a été 
l'instigatrice, comme elle avait inventé, en toute simplicité, le merveilleux 
programme « 100 années Lumière ». 


Pour moi, curieusement, elle était la blanche image de ces incompa- 
rables /adies africaines dont la démarche, le vêtement,le visage, le 
regard, la voix m'ont toujours fait songer à Rimbaud : Enfance Ill — 
« Des bêtes d'une élégance fabuleuse circulaient, des nuées s'amas- 
saient sur la haute mer faite d'une éternité de chaudes larmes... ». 


Ariel, nous t'envoyons ce « salut d'irrémédiable » des Dogons de la 
falaise de Bandiagara. 


« Merci pour hier, 
Merci pour demain, 
Merci de rester si présente parmi nous. » 


Jean Rouch, 
décembre 1990. 
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Les "Pères Fondateurs" 


Des ‘“Ancêtres Totémiques” 
aux Chercheurs de demain 


Le 23 décembre 1952, des 
cinéastes et des anthropologues 
se réunissaient dans la salle de 
cinéma du Musée de l'Homme : 
Marc Allegret, Roger Caillois, 
René Clément, Hubert Des- 
champs, Germain  Dieterlen, 
Marcel Griaule, Pierre Ichac, 
Henri Langlois, Jean Paul 
Lebeuf, André Leroi-Gourhan, 
Claude Lévi-Strauss, Edgar 
Morin, Léon Pâles, Alain Res- 
nais, Georges Henri Rivière, 
Georges Rouquier, et moi- 
même. Bien que d'origines, de 
cultures, de disciplines très diffé- 
rentes, nous pensions tous que 
le temps était venu de rassem- 
bler dans une même instance 
anthropologues et cinéastes du 
monde entier désireux de parta- 
ger leurs expériences particu- 
lières. Ainsi a été créé le Comité 
du Film Ethnographique, au 
moment même où l’anthropolo- 
gie s'interrogeait sur le scienti- 
fique de sa démarche , et où le 
cinéma, compromis depuis la fin 
du muet par les impératifs de la 
production et de la distribution, 
rêvait de se libérer par des tech- 
niques nouvelles du “cinéma 
léger”. 

Notre but était certainement 
d’une grande ambition : ouvrir le 
dialogue entre la rigueur scienti- 
fique et l’art cinématographique. 
Mais, depuis, le Film Ethnogra- 
phique est devenu adulte et 


reconnu dans le monde entier 
sous le nom de Visual Anthropo- 
logy - Anthropologie Visuelle. 
Cette évolution fut rendue pos- 
sible grâce à la télévision (le 
cinéma ethnographique, nais- 
sant, fut le premier à utiliser le for- 
mat 16 mm, standard, vite 
reconnu par toutes les télé- 
visions). Mais, aujourd’hui, cette 
même télévision introduisant 
l’image électronique éphémère 
et surtout imposant à la création 
des cadres rigides de diffusion 
(13, 26, ou 52 minutes) risque de 
remettre en question les règles 
élémentaires de notre discipline. 
Avant d'ouvrir ce nouveau dia- 
logue, il nous semble donc 
opportun, aujourd’hui, en pré- 
face de ce catalogue de “Dix ans 
de Bilan du Film Ethnogra- 
phique” de saluer les “Ancêtres 
Totémiques”. Même sileurs films 
ne figurent pas tous dans ce 
cataiogue, ils ne sauraient être 
oubliés dans nos libations. 

Au tout début, étaient les Frères 
Lumière et leurs opérateurs, qui 
inventèrent tout puisqu'ils de- 
vaient tout faire: baladins d’une 
technique entièrement neuve et 
d’un art qui n'existait pas encore, 
leur mission était extrême- 
ment simple : parcourir le monde 
pour répandre “la vision nou- 
velle”, enregistrer les images 
d'hommes inconnus, vendre le 
cinéma Lumière au plus grand 


nombre possible d'acheteurs, et 
cela, sans un sou en poche 
puisqu'ils vivaient du seul béné- 
fice de leur entreprise. Ils étaient 
à la fois les directeurs, les finan- 
ciers, les laborantins, les opéra- 
teurs, les projectionnistes et évi- 
demment les bonimenteurs de la 
toute jeune industrie cinémato- 
graphique. Gabriel Veyre et Félix 
Mesguich remplirent en toute 
simplicité cette mission considé- 
rable. En quelques années, ils 
créèrent un véritable réseau, ni 
cablé, ni crypté, ni satellisé, car, 
d’escale en escale, de mois en 
mois, ils étaient eux-mêmes 
leurs propres satellites. 

Et bien sûr, ils imaginèrent tout: 
des plans éloignés aux gros 
plans, des panoramiques aux 
travellings. Comme le faisait 
remarquer Henri Langlois à Jean 
Renoir, dès le début, les opéra- 
teurs Lumière travaillaient en 
“diagonale”, introduisant ainsi, 
sans le savoir, le relief dans leurs 
images à deux dimensions. Ils 
n'avaient qu’une minute d’auto- 
nomie et leurs premiers “plans 
séquences” resteront toujours 
nos modèles. Où était donc l’eth- 
nographie dans cette quête? 
Simplement, dans la découverte 
de la différence de l'Autre. C’est 
pour cela que leurs films peuvent 
être vus inlassablement comme 
les pages d’un journal perma- 
nent d’un siècle qui s’achevait et 
d’un autre qui allait naître... 
Alors leurs successeurs 
n'avaient plus qu’à s'arrêter dans 
l’espace et dans le temps, pour 
travailler en profondeur. Ainsi 
Robert Flaherty géologue irlan- 
dais, solide, têtu et grand 
conteur, découvre, au début des 
années 1920 dans la Baie d'Hud- 


son une famille eskimo dont il 
décide d'entreprendre une chro- 
nique filmée de leur vie quoti- 
dienne. Il y mettra le temps qu'il 
faudra. Il ignore tout du cinéma, 
mais comme les opérateurs 
Lumière, il est prêt à tout 
apprendre, à trimballer sa 
caméra Akeley, partout, dans le 
blizzard, sur des traîneaux, en 
kayak , en Igloo, au fin fond de la 
nuit polaire. Il invente alors toute 
notre éthique: car comment fil- 
mer des gens sans leur montrer 
leurs images? Sa caméra devient 
“participante” métamorphosée 
en projecteur d'images prises et 
développées la veille, elle est le 
prétexte fantastique d’un dia- 
logue permanent entre ces 
Eskimo et ce conteur; et ses his- 
toires sont tellement jolies que 
Nanook éclate de rire sous l’oeil 
bleu pétillant de Flaherty qui 
l’enregistre et le donne en 
cadeau de Noël au monde entier 
qui, après quatre années de 
guerre atroce, avait besoin de ce 
rire contagieux qui devint subite- 
ment plus célèbre que le rugisse- 
ment du lion de la Metro- 
Goldwyn-Mayer. 

Ce fut le premier film ethnogra- 
phique et il faillit bien être le der- 
nier, car les films ultérieurs de 
Flaherty furent une série de 
“financial disasters” . Mais, mal- 
gré tout, le public qui avait 
découvert les charmes ciné- 
matographiques de la vie telle 
qu'elle est, redemandait tou- 
jours de nouveaux “documen- 
taires”. Alors, après avoir versé 
sur le sol une rasade de bourbon 
pour Flaherty et Nanook, versons 
une rasade de vodka à Dziga Ver- 
tov, poète futuriste, technicien, 
“homme à la caméra”, dontil pré- 


dit dès 1922 toute l'aventure à 
venir, tout le Kino Pravda : “le 
cinéma vérité”, muet, sonore ou 
parlant. 

Le double écho venu du Grand 
Nord ou des rives de la Moskova 
n'a pas fini de résonner, et, à 
Paris, à Bruxelles, à Amsterdam, 
on flahertise et on vertove . Joris 
lvens dérobe une caméra pour 
filmer le “Grand Pont d’Acier”, 
Henri Storck retrouve Flaherty 
sur les plages d’Ostende. A 
Paris, Boris Kaufman frère exilé 
de Vertov, passele virus du docu- 
mentaire à l’Avant-Garde fran- 
çaise. IIs se retrouvent tous, le 
soir, au Dôme ou à la Closerie des 
Lilas, rêvant de tournages uto- 
piques mais rencontrant parfois 
les mécènes indispensables. 
Alors, Jean Epstein, ivre 
d'images nouvelles et de sons 
interdits, peut consacrer toute sa 
vie au cinéma. Henri Langlois la 
résume ainsi : Son oeuvre a 
commencé en 1922 avec “Pas- 
teur” et s’est achevée en 1947 
avec “Le Tempestaire”.… Tour- 
nant le dos au succès, il part pour 
la Bretagne faire ce que nul en 
France n'avait fait avant lui 
découvrir le merveilleux chez 
d'humbles pêcheurs les plus 
démunis du monde”. 

Ce poète philosophe et techni- 
cien découvre, comme par 
hasard, l’une des qualités 
secrètes de la caméra ciné- 
matographique avant son 
invention, l’homme s'était rendu 
maître de l’espace dans ses trois 
dimensions, mais il était resté 
toujours prisonnier du temps. Et 
voilà qu’un oeil mécanique per- 
mettait de faire varier cet inva- 
riable, de l’accélérer ou de le 
ralentir, en changeant simple- 
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ment la vitesse du moteur de 
l’appareil de prise de vue. Il écrit 
alors une des phrases prémoni- 
toires sur cet art nouveau : “en 
faisant varier le temps un objet 
devient un événement”. 

Et le “Tempestaire “ devient un 
poème magique où “au milieu 
de la tempête, le vent raconte 
à la mer des histoires extraor- 
dinaires”. 

Mais ce “principe d’Epstein”, les 
premiers ethnographes qui se 
servirent d’une caméra, Gregory 
Bateson, Margaret Mead ou 
Marcel Griaule l’ignoraient cer- 
tainement. Pour eux, cette 
machine à enregistrer le mouve- 
ment, était un outil de travail, 
comme le carnet de croquis, le 
bloc-note ou l’appareil photo- 
graphique. 

De 1936 à 1938, utilisant une 
caméra 35 mm dont ils connais- 
saient à peine l’utilisation et un 
Rolleiflex, Margaret Mead et son 
mari Gregory Bateson enregis- 
trèrent un triptyque cinéma- 
tographique, comparant, dans 
plusieurs sociétés, le compor- 
tement des parents envers leurs 
jeunes enfants. 


“First days in the life of a New 
Guinea baby” : Par hasard Mar- 
garet Mead fut un matin attirée 
par les gémissements d’une 
femme accouchant toute seule 
dans le champ qu'elle cultivait. 
Elle commença immédiatement 
à filmer les premiers soins, cou- 
pure du cordon ombilical, pre- 
mière toilette, premier cri, début 
du maternage, puis, soins don- 
nés à la mère, par les villageoises 
attirées par ce cri. Pendant 
5 jours la caméra enregistra les 
soins du maternage. 

“Bathing babies in three cul- 
tures” : ”’Les mères baignent 
leurs enfants sur les bords de la 
rivière Sepik, dans une salle de 
bain aux Etats-Unis, dans une 
bassine à Bali. 

“Childhood revalry in Bali and 
New Guinea” : comment dans 
deux cultures différentes on envi- 
sage les rivalités et jalousies 
entre frères et soeurs. 
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Ces premiers documents muets 
furent commentés  ultérieu- 
rement par les réalisateurs et 
leurs films sont maintenant des 
classiques : on compte aujour- 
d’hui plus de cinquante films 
“lave-bébés” dans toutes les 
parties du monde... 

Quand, en 1930, Marcel Griaule 
traversa d’Est en Ouest, l’Afrique 
Noire en suivant un même paral- 
lèle (mission Dakar-Djibouti), il 
avait inscrit le cinéma sur son 
programme de recherche. ll 
aurait souhaité que Luis Bunuel 
soit le cinéaste de l'expédition, 
mais il dut se contenter d’un jour- 
naliste de Dakar Eric Lutten 
comme responsable de la 
caméra (une Debrie 35 mm, pré- 
cise, résistante, mais lourde 
donc peu maniable). Le principal 
tournage se fit chez les Dogons 
de la falaise de Bandiagara. || put 
filmer ainsi les scènes de la vie 
quotidienne et un rituel de la 


Jeunes gens portant le costume de la circoncision - Mali 


société des masques : “Au pays 
Dogon” et “Sous les masques 
noirs”. | compléta ces images 
avec un opérateur professionnel 
Morlon qui accompagna sa 
deuxième expédition en 1936. 
Cette mission aboutit à des 
publications très importantes 
de l’Institut d’Ethnologie, dont 
“Masques Dogons” première 
thèse d’ethnographie soutenue 
en Sorbonne. L’avant garde fran- 
çaise avait déjà suivi avec pas- 
sion les découvertes de la mis- 
sion Dakar-Djibouti, publiées et 
merveilleusement illustrées dans 
la revue surréaliste “le Mino- 
taure”, ou plus tard, dans l’inou- 
bliable “Afrique Fantôme” de 
Michel Leiris. Par contre, les films 
de Griaule et de ses collabora- 
teurs ne donnèrent lieu qu’à deux 
courts métrages de 10 minutes 
produits par la société Sirius.lls 
étaient accompagnés d’une 
musique exotique et d’un com- 
mentaire journalistique. Mais ils 
ne pouvaient pas être une oeuvre 
cinématographique majeure, car 
l'accélération due au passage de 
la vitesse originale du muet à la 
nouvelle vitesse du sonore, ren- 
dait ridicules les déambulations 
et surtout les danses admirables. 
Il fallut attendre les premières 
années du “Bilan du Film Ethno- 
graphique” pour redécouvrir ces 
deux films à la Cinémathèque 
Française, en les passant à la 
bonne vitesse, sans commen- 
taire et sans musique. Marcel 
Griaule ne les avait sans doute 
jamais vus ainsi. Mais ils inspi- 
rèrent directement l’auteur de 
cette préface qui 40 ans plus 
tard, tourna, au même endroit, 
le même rituel d’une sortie de 
masques “Ambara Dama” (1972). 


Cependant, Marcel Griaule avait 
pu utiliser “scientifiquement” ces 
images en “photogrammes” qui 
lui permirent de publier, dans sa 
thèse, une vingtaine de pages de 
“bandes dessinées”, analysant 
avec précision les différentes 
chorégraphies des danses de 
masques, ponctuées par les bat- 
teries des tambours, enregis- 
trées, par ailleurs, sur rouleaux 
de cire Edison. Ces planches res- 
tent aujourd'hui exemplaires. 
La même aventure d’accéléra- 
tion grotesque se reproduisit, en 
1934, lorsque l’océaniste fran- 
çais Patrick O’Reilly tourna une 
“Chronique de l'ile de Bougain- 
ville, aux îles Salomon”. Des 
70 minutes du film original il 
ne put tirer une version de 
20 minutes “Popoko, île sau- 
vage”, en éliminant toutes les 
séquences trop rapides. Il fallut, 
40 ans plus tard, toute l’habileté 
du monteur Philippe Luzuy pour 
refaire un nouveau montage de 
“Bougainville” commenté par 
Patrick O’Reilly lui-même. 

Mais même maladroits ces 
documents demeurent pour 
nous les premiers films français 
d’ethnographie, réalisés sur 
l’instigation de Marcel Mauss. Ils 
inspirèrent, en tous cas, directe- 
ment la nouvelle école de ciné- 
matographie d’après guerre. 
Dès 1942, le cinéaste Georges 
Rouquier commençait à réaliser, 
dans la lignée de Robert Flaherty, 
une impressionnante série sur la 
vie paysanne française. “Le Ton- 
nelier” (1942), “Le Charron” 
(1947), “Le Chaudronnier” (1950) 
annoncent le long métrage “Far- 
rebique” (1946) “tableau lyrique 
et familier des quatre saisons 
paysannes”, que “Le Sabotier du 


Farrebique, 1946 


Val de Loire” (1956) co-réalisé 
avec Jacques Demy et “Le Maré- 
chal-ferrant” (1976) devaient 
clore prématurément. 

Mais ces oeuvres dépouillées, 
rigoureuses et sincères éveil- 
lèrent de nouvelles vocations 
chez les tenants du film de tech- 
nologie, stimulés par André 
Leroi-Gourhan. La saga arti- 
sanale et les fêtes calendaires de 
Jean Dominique Lajoux (plus de 
50 titres déjà achevésl), les 
potiers indiens, les carnavals 
languedociens filmés par Roger 
Morillére ou plus simplement “La 
Charpaigne”, “Les Laveuses” et 
“Le Coiffeur ltinérant” de Clau- 
dine de France, “Le Grand 
Masque Molo” de Guy Le Moal, 
“Noces de Feu” de Nicole 
Echard, “Les Bouchers du 
Mavwri” de Marc Henri Piault, “La 
Bouche Déliée” de Jean-Pierre 
Olivier de Sardan sont dans le 
droit fil de Georges Rouquier. 
Et moi-même j'ai été direc- 
tement ou indirectement influen- 
cé par ces ancêtres totémiques. 
Mais ici, je choisirai deux de mes 
premiers films pour parler du pro- 
blème toujours actuel de “la 
caméra et des hommes”. 

Mon tout premier film a été 
tourné en 1946 au cours de la 
descente du Niger en pirogue 
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depuis ses sources jusqu’à la 
mer, avec Jean Sauvy et Pierre 
Ponty. Marcel Griaule nous avait 
encouragés et nous conseilla de 
prendre appareil photo et 
caméra. Par contre, les produc- 
teurs français ne nous finance- 
raient que si nous filmions Fer- 
nandel à Tombouctou! Au dernier 
moment, conseillés par Edmond 
Séchan nous achetâmes, au 
marché aux puces, une caméra 
venue de l’armée américaine. 
Nous ne savions pas que cette 
caméra était sans doute la 
meilleure 16 mm professionnelle 
de cette époque, et elle se révéla 
résistante à tous les chocs et 
tous les naufrages. Par contre, 
nous y perdimes le tripode et je 
dus filmer à la main. 

Nous avons ainsi réalisé dans 
une petite île du fleuve Niger, un 
film de trente minutes “Chasse à 
l’hippopotame au harpon”. Au 
retour, projeté au Musée de 
l'Homme il suscita l'intérêt de 
Marcel Griaule, d'André Leroi- 
Gourhan et de Claude Levi- 
Strauss. Les Actualités Fran- 
çaises proposèrent d'en faire 
un documentaire de vingt 
minutes en l’agrandissant en 
35 mm mais en refaisant mon- 
tage et commentaire accompa- 
gné d’une musique exotique. 


Rebaptisé “Au Pays des Mages 
Noirs”, il aurait pu rejoindre les 
“films Sirius” de Marcel Griaule 
dans le cimetière du cinéma 
mort-né. Mais il m’apprit involon- 
tairement les règles essentielles 
de montage et me donna le désir 
de refaire ce film en couleur et 
avec un son authentique. 

En 1951, avec Roger Rosefelder 
au micro du tout premier magné- 
tophone portatif, je filmais, avec 
lamême caméra Bell and'Howell, 
les péripéties de quatre mois de 
chasse à l’hippopotame dans 
l’archipel du Niger oriental : ce fut 
“Bataille sur le Grand Fleuve”. 
Et ce petit film joua un rôle très 
important pour moi car il fut le 
premier que j'ai pu projeter aux 
gens que j'avais filmés, les 
pêcheurs de Firgoun. 

La très grande majorité d’entre 
eux n'avait jamais vu de cinéma, 
ils m’avaient observé simple- 
ment, pendant quatre mois, ma- 
nipulant cette étrange boîte qui 
faisait un bruit de machine à 
coudre. Quand on dressa le pro- 
jecteur, qu’ on mit en marche le 
générateur, ils s'assirent en rond 
autour de cette mystérieuse ma- 
chine, mais la nuit venue ils dé- 
couvrirent que ce n’était pas ici 
qu'il fallait regarder mais là-bas, 
ce drap attaché sur le mur d’une 
maison, et qui servait d'écran. Il y 
eut un silence stupéfait d’une 
minute, puis les pêcheurs décou- 
vrirent que ces personnages en 
couleur qui bougeaient sur la toile 
étaient eux-mêmes. Ils auraient 
même pules entendre parler, s’ils 
n'avaient pas hurlé pendant 
toute cette projection : en ces 
quelques minutes, ils avaient 
compris du premier coup le lan- 
gage de la cinématographie. 


Cette nuit-là il y eut six ou sept 
projections successives, toutes 
différentes. Les plus impres- 
sionnantes d’entre elles étaient 
celles où des morts récents 
apparaissaient : un pêcheur, une 
ménagère revenant au village 
tout naturellement et qui par- 
laient avec leur voix perdue. 
C'étaient alors des sanglots et 
des cris et nous avons failli arrê- 
ter la projection. Mais la curio- 
sité était plus forte. Par exemple 
les femmes de l’île découvraient 
pour la première fois les risques 
etles hardiesses de leurs maris et 
de leurs fils; et même, si cette 
chasse de 1951 s'était terminée 
par la victoire de l’hippopotame, 
elles en éprouvaient, malgré tout, 
une très grande fierté : “nos maris 
sont plus courageux que les 
grands chasseurs de jadis”. 
A la dernière projection, dans le 
plus grand silence, ils écoutèrent 
le son et la musique, et ils com- 
mencèrent à me critiquer: “on ne 
voit pas assez l’hippopotame, on 
aurait voulu le voir nager sous 
l’eau. Et joue-t'on cette mu- 
sique pendant la chasse elle- 
même?”. Je répondis que c'était 
Gawey Gawey l'air des chas- 
seurs qui leur donne du courage. 
Ils répliquèrent : “oui, mais tu ne 
sais pas que l’hippopotame 
entend tout sous l’eau et que cela 
lui donnera du courage pour 
s'enfuir à toute vitesse. mais 
merci! Ce n’est pas mal quand 
même”. 

Je connaissais ces gens depuis 
dix ans. Ils m'avaient vu en 1942 
construire des routes et des 
ponts tout près de leur village, 
puis j'étais revenu après la 
guerre, comme un vagabond, 
posant des questions, prenant 





photo, M. Griaule - Collection Musée de l'Homme 


Mission Dakar-Djibouti, 1931, M. Griaule développant ses photos. 


des notes, faisant des photos: 
pour eux, j'étais comme tous les 
anciens combattants que la 
guerre avait rendus fous. Je leur 
avais envoyélivres et articles que 
j'avais écrits sur eux. Ne pouvant 
pas les lire, ils en avaient arraché 
les photos pour les coller sur les 
murs de leur maison. Mais ce 
petit film de vingt minutes venait 
de changer toutes nos relations 
et permettait enfin d'engager un 
dialogue : ils me critiquaient. 
J'avais très souvent réfléchi à 
l’absurdité qu'il y avait à écrire 
deslivres entiers sur des gens qui 
n'y auraient jamais accès, et 
voilà que, tout d’un coup, le 
cinéma permettait à un eth- 
nographe de “partager l’anthro- 
pologie” avec ceux qui étaient 
les sujets même de sa recherche. 
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C'était pour moi le début véri- 
table du cinéma ethnogra- 
phique, clef irremplaçable d'“An- 
thropologies partagées” à venir. 
Ces futures expériences sont 
celles qui se sont accumulées 
depuis dix ans dans les pro- 
grammes du “Bilan du Film Eth- 
nographique” L'aventure vient à 
peine de commencer. || faudra 
sans doute plusieurs généra- 
tions afin de pouvoir en mesurer 
les résultats. Mais comme le 
disait Jules Verne à la fin de sa 
vie : “Les seules choses qui 
valent la peine sont celles qui 
sont entreprises avec une ambi- 
tion exagérée.” 


Jean Rouch, 
décembre 1990. 
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Funérailles, rite du Baga Bundo — Mali 


LES PÈRES FONDATEURS 


Bataille sur le grand fleuve 


1951 Jean Rouch 
25 mn réalisateur 
16 mm, sonore, couleur Jean Rouch, Roger Rosefelder, 
Institut Français d'Afrique Noire 


producteurs 


Les pêcheurs Sorko chassent au harpon les hippopotames du fleuve 
Niger. Ils construisent une grande pirogue en planches cousues. Une 
femme possédée par le génie du fleuve danse au cours d’une 
cérémonie organisée pour connaître le succès de la chasse. Juste 
avant le départ, les pêcheurs se lavent avec de l’eau magique pour 
avoir du courage. 

Au cours de la saison de chasse qui s'étend de février à avril, une 
femelle hippopotame de deux tonnes est tuée puis un jeune est 
capturé vivant. Un vieil hippopotame parvient à briser la grande 
pirogue et à s'échapper à deux reprises. Au retour les pêcheurs ont 
retourné leurs vêtements à l’envers en signe de défaite. 


FILMOGRAPHIE 


1946 
La chevelure magique 


1946-1947 1953-1954 
Au pays des mages noirs Les Maîtres-fous — 
Mamy water 

1948-1949 
Les magiciens de Wanzerbe — 1954-1965 
Circoncision — Jaguar 

Initiation à la danse - 
Les possédés 1955 
Les fils de l'eau 

1951-1952 
Cimetière dans la falaise — 1957 
Bataille sur le grand fleuve - Baby Ghana - 
Yenendi, Moro Naba - 
les hommes qui font la pluie Moi, un noir 
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FILMOGRAPHIE DE JEAN ROUCH 


1957-1964 
La chasse au lion à l'arc 


1958 
Sakpata 


1958-1959 
La pyramide humaine 


1960 

Hampi - 

Chronique d'un été — 
La punition 


1961 
Les ballets du Niger 


1962 

Abijdan, port de pêche — 
Le palmier à huile — 

Le cocotier — 

Fête de l'indépendance - 
Rose et Landry 


1963 

Monsieur Albert, prophète — 
Le mil — 

Festival à Dakar 


1964 

L'Afrique et la recherche 
scientifique — 

Batteries Dogon, élément 
pour une étude des rythmes — 
Les veuves de quinze ans 


1965 
La goumbe des jeunes noceurs 


1966 

Sigui, année zéro — 

Dongo Horendi - 

Gare du Nord — 

Fêtes de novembre à Bregbo - 
Dongo Yenendi, Gamkalle - 
Koli Koli 


1967 

Sigui n° 1: 

l’enclume de Yougo — 
Douada Sorko - 
Yenendi de Simiri — 
Yenendi de Kougou - 
Yenendi de Boukoki - 
Yenendi de Kirkissey — 
Yenendi de Goudel - 
Royale Goumbe - 
Yenendi de Gamkalle — 
Yenendi de Gourbi Beri — 
Feran Maka Fonda - 
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1968 

Yenendi de Gangel - 

Les pierre chantantes d'Ayorou - 
Wanzerbe — 

Sigui n° 2: 

les danseurs de Tyogou -— 

Un lion nommé « l'Américain » — 
La révolution poétique : mai 68 


1969 

Sigui n° 3: 

la caverne de Bongo - 
Petit à petit — 

Lettres persanes — 
Afrique sur Seine — 
L'imagination au pouvoir — 
Yenendi de Yantalla — 
Yenendi de Karey Gorou 


1970 

Nya, la mère — 

Sigui n° 4 : 

les clameurs d'Aamani 


1971 

Porto Novo : 

la danse des reines — 
Architectes Ayorou — 
Yenendi de Simiri — 
Tourou et Bitti — 
Sigui n° 5: 

la dune d'Idyeli 


1972 

Funérailles à Bongo : 

le vieil Anai — 

Horendi — 

Sigui n° 6: 

les pagnes de Yame -— 
L'enterrement du Hogon 


1973 

Funérailles de femme 

à Bongo - 

Tanda Singui — 

V.V. Voyou - 

Dongo Hori — 

Rythmes de travail - 
Sécheresse à Simiri — 

Yenendi Bukoki — 

Le foot-girafe ou « L'alternative » 


1974 

Cocorico monsieur Poulet —- 
Pam Kuso Kar - 

Sigui n°7: 

l’auvent de la circoncision — 
La 504 et les foudroyeurs — 
Ambara Dama - 

Hommage à Marcel Mauss : 
Taro Okamoto 


1975 

Sécheresse à Simiri — 
Toboy Toboy Tobaye — 
Babatou les trois conseils — 
Souna Kouma - 

O, otoatop 


1976 

Yenendi : sécheresse à Simri 
Médecines et médecins — 
Faba Tondi 


1977 

Hommage à Marcel Mauss : 
Paul Lévy 

Hommage à Marcel Mauss : 
Germaine Dieterlen — 
Yenendi de Simiri — 

Fêtes des Gandyl Bin Simiri — 
Le griot Badye — 

Makwayela - 

Ciné portrait de Margaret Mead — 
Isaphan : lettre persane 


1979 
Yenendi de Simiri 
accompagné de semailles 


1980 
Capt'ain Omori — 
Ciné-mafia — 


1981 

Les deux chasseurs — 

Le renard pâle - 

Les cérémonies 
soixantenaires du Sigui — 
La transe créatrice 


1983 
Portrait de Raymond Depardon - 
Sonchamp-Dogon 


1984 
Dionysos 


1986 

Enigma -— 

Folie ordinaire 
d'une fille de Cham 


1987 

Bac ou mariage — 
Couleur du temps, 
Berlin août 1945 — 
Le beau navire - 
Promenade inspirée 


1990 
Liberté, égalité, fraternité 





Danseurs masqués au cours d'une cérémonie funéraire — Mali 
photo, Collection Musée de l'Homme 


Au pays Dogon 


1938 Marcel Griaule 
15 mn réalisateur 
35 mm, noir et blanc Sirius, France 

production 


FILMOGRAPHIE 
Sous les masques noirs : 1938 


Les Dogons de la falaise de Bandiagara cultivent leurs jardins en 
damiers, irrigués méthodiquement. 

Les arbres dont les feuilles servent à nourrir les moutons sont 
plantés et soigneusement entretenus. Les oignons cultivés dans les 
bas-fonds sont pilés et séchés en boule par les femmes. Le mil est 
conservé dans des greniers sous auvents. Les enfants en prélèvent 
des cannes pour jouer. Réduit en bouillie, il sert également à repeindre 
les fresques des sanctuaires de la falaise. 
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Le maréchal-ferrant 


1976 Georges Rouquier 
29 mn réalisateur 
16 mm, couleur Seuil Audiovisuel — S.F.P. 

production 





Le maréchal-ferrant 
DR 


FILMOGRAPHIE 
Vendanges : 1929  Malgovert — Sang et lumière : 1953 


Le Tonnelier : 1942 Lourdes et ses miracles : 1955 
L'Economie des métaux, La bête noire : 1956 
la part de l'enfant, SOS Noronha : 1957 

le charbon : 1943 Une belle peur : 1958 
Farrebique : 1946 Le notaire de trois pistoles : 1959 
L'œuvre scientifique Le bouclier : 1960 

de Pasteur : 1947 Sire le Roy n'a plus rien dit : 1964 

Le chaudronnier : 1949 Biquefarre : 1983 


Le sel de la terre : 1950 
Le lycée sur la colline : 1952 
Un jour comme un autre : 1952 


A Garat, petit village de Charente, Marcel Laforge est maréchal-ferrant. 
Georges Rouquier, conteur et pédagogue à la fois, nous présente 
l’homme, l’histoire et le métier. 

Ainsi, à travers un tableau très minutieux du métier de maréchal-ferrant, 
le cinéaste trace le portrait de cet artisan comme une magnifique 
réflexion sur le temps qui passe, et fait de ce document un véritable 
poème dédié aux hommes et à la nature. 
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1947 Le Tempestaire 
26 mn 


35 mm, noir et blanc Jean Epstein 
réalisateur 

Filmagazine 

production 

Remerciements Pêcheurs 
à la Cinémathèque Française et gardiens de Belle-lle-en-Mer 
pour le prêt des éléments. interprétation 


Dans un petit village de pêcheurs, une vieille fileuse et sa petite fille 
travaillent. Soudain la porte de la maison s'ouvre, ce qui est selon la 
tradition un signe de deuil. Le fiancé de la jeune fille est pêcheur et 
vient lui dire au revoir avant d'aller en mer. 

La nuit tombe, le vent prend de la force et bientôt souffle en tempête. 
La grand-mère évoque le Tempestaire, un de ces sorciers qui avait la 
réputation de savoir calmer la tempête. 

La jeune fille rend visite au vieillard qui consent à sortir sa boule 
magique. Le vent et la mer se calment peu à peu. Tout à coup, la 
boule de verre se brise. Le fiancé vient chercher la jeune fille et tous 
deux s’en vont à travers la lande, dans un paysage apaisé. 


* Le film «Le Tempestaire » ne se signale pas seulement par de 
remarquables photos de mer en pleine tempête, mais encore par une 
partition sonore unique jusqu'ici dans les annales de la cinématographie. 
L'enregistrement direct des bruits de la tempête a été amplifié et 
dramatisé par un procédé entièrement nouveau pour l'époque : celui 
du ralenti du son. 
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Jean Epstein filmant le Tempestaire 


FILMOGRAPHIE 


Pasteur : 1922 

L'auberge rouge : 1923 

Cœur fidèle — 

La montagne infidèle — 

La belle nivernaise — 

Le lion des Mogols : 1924 
L'affiche - 

Le double amour : 1925 

Les aventures 

de Robert Macaire : 1925-1926 
Mauprat : 1926 

Six et demi onze : 1926-1927 
La glace à trois faces : 1927 

La chute de la maison Usher : 1928 
Finis Terrae : 1928-1929 

Sa tête : 1929 


photo, Cinémathèque Française 
Mor-Vran 


(La mer des corbeaux) : 1929-1930 
Notre-Dame de Paris : 1931 

La chanson des peupliers — 

Le cor — L'or des mers : 1931-1932 
Les berceaux : 1932 

La villanelle des rubans -— 

Le vieux chaland - 

L'homme à l'Hispano : 1932-1933 
La châtelaine du Liban : 1933 
Chanson d'Armor : 1934 

Cœur de gueux : 1935-1936 

La Bretagne : 1936 

La Bourgogne - 

Vive la vie : 1937 

La femme du bout du monde - 
Les bâtisseurs : 1938 

Eau-vive — 

Artères de France : 1939 

Les feux de la mer : 1948 
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Le film ethnographique 


existe-t-il? 


Telle était la question que posait 
André Leroi-Gourhan dans un 
petit article fondateur de 1948 où 
déjà il repérait la difficulté d’iden- 
tifier dans la production de docu- 
ments audiovisuels, les films 
susceptibles de s'inscrire dans 
une démarche ethnologique. 
Mettant en évidence la confusion 
qui existe assez généralement 
entre le film ethnographique et le 
film exotique, Leroi-Gourhan dis- 
tinguait trois sortes de docu- 
ments capables de satisfaire le 
chercheur en sciences sociales : 
“Le film de recherches, qui n’est 
qu'un moyen d'enregistrement 
scientifique parmi les autres. Le 
film documentaire public ou “film 
d’exotisme” qui est une forme du 
fim de voyage. Et... le film de 
milieu, tourné sans intention 
scientifique, mais qui prend une 
valeur ethnologique par exporta- 
tion, comme une intrigue senti- 
mentale en milieu chinois où un 
bon film de gangsters new-yor- 
kais deviennent peintures de 
moeurs curieuses lorsqu'on 
change de continent.”!” 

Quinze ans après, Jean-Pierre 
Olivier de Sardan constate, dans 
un autre article fondateur qu’”il 
n'existe aucune méthodologie 
relative à l’utilisation du cinéma 
comme outil de recherches en 
sciences humaines. Non seule- 
ment la théorie est absente, mais 
surtout la pratique est singulière- 
ment pauvre où inadéquate. La 
production relativement abon- 
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dante de films ethnographiques 
ne s'intègre pas dans la 
recherche, elle s’y superpose 
comme une illustration de luxe, 
et le film apparaît comme un 
objet de prestige, non comme un 
moyen de travail.® 

Sommes-nous aujourd’hui plus 
assurés dans notre approche du 
film? Rien n’est moins évident. A 
parcourir les différentes pro- 
grammations du Bilan du Film 
Ethnographique depuis 10 ans, 
on peut affirmer qu’il subsiste de 
nombreuses ambiguïtés dans 
cette production et qu'il est 
encore difficile, voire impossible 
de dégager des caractéristiques 
formelles permettant la constitu- 
tion scientifique d’un ensemble 
cohérent de méthodes, de 
concepts, de techniques spéci- 
fiques au film ethnographique. 
Malgré d’indiscutables qualités 
pour reproduire le réel et donc 
pour livrer à la réflexion du cher- 
cheur quelque chose qui serait 
de l’ordre de la vérité, le cinéma 
esten effet resté un piètre outil de 
recherche. Trop lourd, malgré 
d'immenses progrès réalisés en 
une dizaine d’années, beaucoup 
trop cher”, nécessitant une 
bonne formation technique, il ne 
peut donc être l'instrument 
d'expression que d’une fraction 
limitée d’ethnologues qui se 
reconnaissent en fait plus 
comme cinéastes que comme 
sociologues ou ethnologues. 
Sachant le temps qu'il faut 


consacrer actuellement pour 
réunir les moyens d’un film, il est 
nécessaire que la motivation du 
cinéaste soit particulièrement 
ferme pour aller au bout d’un pro- 
jet. C’est pour cette raison que le 
cinéma est resté une entreprise 
non académique et que beau- 
coup de chercheurs en sciences 
sociales ne le reconnaissent pas 
comme légitime. 

Pourtant aux remarques perti- 
nentes d'Olivier de Sardan qui 
proposait de développer le 
cinéma ethnographique en lui 
permettant “d'exprimer une ana- 
lyse, des structures, des rela- 
tions, des sentiments”, ont suc- 
cédé les travaux de Claudine de 
France et de ses collaborateurs, 
qui tentent justement de consti- 
tuer un champ scientifique auto- 
nome avec ses concepts et ses 
lois qui pourraient lui donner 
cette légitimité que lui refusent 
encore la plupart des détenteurs 
de l’ordre ethnologique et socio- 
logique. Cependant le résultat, 
en termes filmiques, n’a pas, à ce 
jour, réussi à s'imposer à la com- 
munauté scientifique, ni par 
conséquent à un public plus 
large. Or il me semble que le ci- 
néma a pour vocation première 
d’être projeté et donc vu et qu'il 
doit de ce fait se rendre cinéma- 
tographiquement “recevable”. 
“Tant que l’anthropologue-ci- 
néaste, par scientisme, par honte 
idéologique, se dissimulera der- 
rière un incognito confortable, 
écrit Jean Rouch, il châtrera irré- 
médiablement ses films qui re- 
joindront dans nos cinémathèques 
les documents d'archives réser- 
vés à quelques spécialistes.” 
Par ailleurs, l'extraordinaire dé- 
veloppement de la vidéo légère, 
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son accès potentiel par tous à un 
prix relativement faible, a pu libé- 
rer la fonction carnet de notes 
audiovisuel que l'on  prêtait 
depuis longtemps au cinéma 
sans que celui-ci ait pu vraiment 
se l’approprier compte tenu de 
son coût prohibitif. C’est dire 
qu'aujourd'hui, n'importe quel 
ethnologue équipé d’un camé- 
scope, peut compléter ses notes 
écrites par des observations fil- 
mées. Il est tout à fait significa- 
tif qu’un réalisateur comme 
Richard Leacock, qui toute sa vie 
a prôné une démarche de cinéma 
direct, désencombré au maxi- 
mum du scénario et de la mise en 
scène pour aller comme dirait 
Husserl “à la chose même”, se 
fasse actuellement le promo- 
teur” de la vidéo 8 qui permet au 
cinéaste de disposer d’une 
excellente définition d'image et 
de son ainsi que d’une maniabi- 
lité exceptionnelle. “Nous allons 
entrer, écrivait déjà Louis Marco- 
relles en 1970, non plus seule- 
ment dans l’âge de l’image reine, 
annoncé par les prophètes de 
l’époque du muet, mais dans un 
âge où l’analyse du réel ne se fera 
plus en fonction d'émotions 
consignées à distance sur la toile 
ou la page blanche, mais dans 
l'instant, avec, pour l’’auteur”, 
comme pour le “lecteur”, ce 
contact immédiat qui change 
tout.”® 

Comme on pourra le voir dans la 
sélection proposée ici, le film 
ethnographique, reproduisant le 
débat qui oppose ses réalisa- 
teurs, oscille sans cesse entre la 
volonté de coller au réel - comme 
par exemple la presque intégra- 
lité des documents rassemblés 
sous la rubrique “Grands et 


petits métiers” - et le désir de 
faire oeuvre cinématographique 
en célébrant par l’image et le son 
les aspects les plus mystérieux 
de notre existence - ce que mani- 
feste, à mon sens, la plupart des 
fims de Robert Flaherty et de 
Jean Rouch qui sont plus des 
conteurs que des ethnologues 
au sens strict du terme. Ce qui 
bien sûr n'exclut aucunement 
leur apport scientifique à la com- 
préhension des mondes qu'ils 
dévoilent. Car l’ethnologue- 
cinéaste est pris dans une redou- 
table contradiction : soit respec- 
ter l’objectivisme du chercheur et 
se doter d'outils scientifique- 
ment fiables au risque de pro- 
duire d’austères films institution- 
nels difficiles à financer, soit faire 
oeuvre d'artiste et se plier alors 
aux manipulations du montage, 
de la bande-son, du commen- 
taire et à l’exotisme divertissant 
qui permet un passage à la télévi- 
sion”, aurisque cette fois de pas- 
ser à côté du label ethnogra- 
phique. “Un préjugé tenace, 
écrivait encore Leroi-Gourhan, 
veut qu’on fasse de l’ethnologie 
sans le vouloir et qu'il suffise de 
rencontrer des hommes pour 
savoir les regarder. Les 
hommes ne sont pas plus faciles 
à étudier que les coléoptères et 
lon n'est pas entomologiste 
pour avoir amené au Museum 
des insectes recueillis au cours 
d’un lointain voyage. On n’a pas 
fait de l’ethnologie en rapportant 
un documentaire exotique.”"” 
C'est pourquoi il est si difficile de 
traiter le champ du film ethnogra- 
phique comme un espace parfai- 
tement bien circonscrit. 

Malgré cela, la force de l’anthro- 
pologie visuelle, comme aime la 
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nommer Claudine de France, 
réside peut-être justement dans 
le fait qu’elle ne se soit pas 
encore rigidifiée dans un carcan 
institutionnel et bureaucratique 
trop astreignant. Beaucoup de 
disciplines souffrent d’un protec- 
tionnisme et d’un corporatisme 
qui verrouillent toute évolution. 
La diversité des films présentés 
ici, leurs multiples méthodolo- 
gies, leurs défauts techniques, 
leur capacité à nous mettre au 
contact d’une réalité souvent 
surprenante, montrent combien 
reste puissante cette fascination 
de la pluralité humaine qui nous 
pousse à vouloir restituer à de 
nombreux spectateurs le pathé- 
tique d’un rituel initiatique, la 
beauté d’un geste que la répétiti- 
vité quotidienne et l’anonymat 
avaient occultée ou encore la 
jouissance esthétique d’un mou- 
vement de musique ou de danse. 
“Pour le moment, explique Jean 
Rouch, il n'existe pas d'écoles 
du film ethnographique, il y a des 
tendances. Personnellement, je 
souhaite que cette situation mar- 
ginale se prolonge encore ; afin 
d'éviter de scléroser cette jeune 
discipline dans des normes car- 
can, ou dans une bureaucratie 
stérilisante. A l’universalité des 
concepts de l’approche scienti- 
fique, nous opposons une multi- 
plicité de conceptions : si les 
“ciné-oeils” de tous les pays sont 
prêts à s’unir, ce n’est pas pour 
avoir un regard universel, je l’ai 
déjà dit, il se trouve que le film de 
sciences humaines est, d’une 
certaine manière, à l’avant-garde 
de la recherche cinématogra- 
phique.”"" 

“Conservateur des infinis vi- 
sages du vivant”, comme dirait le 


poète René Char‘”?, l’ethnologue 
qui utilise la caméra l’est sans 
aucun doute. Acharné à pour- 
suivre à la surface du réel les fon- 
dements de son savoir, il célèbre 
la vie sous toutes ses formes, des 
plus admirables aux plus insou- 
tenables - je pense là au travail de 
quête minutieuse voire entomo- 
logistique de Claude Lanzmann 
dans “Shoah” - et recueille dans 
le viseur de sa caméra les traces 
d’une humanité affrontée en per- 


(1) Leroi-Gourhan André, Le film ethnologique 
existe-t-il?, Revue de géographie humaine et 
d'ethnologie, n° 3, p. 42, 1948. 


(2) Olivier de Sardan Jean-Pierre, Où va le 
cinéma  ethnographique?,  L'ethnographie, 
n° 65, p. 2, 1971. 


(3) Un film de 50 mn tourné en 16 mm coûte de 
700000 F à plus de 1 million de francs. 


(4) Olivier de Sardan, Où va le cinéma ethnogra- 
phique?, L'ethnographie, n° 65, p. 11, 1971. 


(5) Rouch Jean, La caméra et les hommes, in 
Claudine de France, Pour une anthropologie 
visuelle, Mouton, 1979. 

(6) En allemand : “zur Sache selbst”. 


(7) Ill'a récemment réaffirmé en ouvrant le festi- 
val de Yamagata (Japon) en octobre 1990. 
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manence à la dispersion de ses 
membres, de leurs actions et de 
leurs pensées. 

A la question “Pourquoi filmez- 
vous?” que posait le journal Libé- 
ration aux cinéastes français, 
Georges Rouquier répondait 
“Je filme pour utiliser ce mer- 
veilleux moyen d'expression. Je 
filme pour restituer la vérité des 
gestes, la vérité des êtres, la 
vérité d’un métier, la vérité de la 
vie.” 


Daniel Verba, 
juin 1990. 


(8) Marcorelles Louis, Eléments pour un nou- 
veau cinéma, p. 86, 1970. 


(9) Presque toute la production cinématogra- 
phique actuelle dépend de la participation 
financière d'une télévision ou tout au moins 
d'une promesse de diffusion. 


(10) Leroi-Gourhan André, Le film ethnologique 
existe-t-il?, Revue de géographie humaine et 
d'ethnologie, n° 3, p. 48, 1948. 


(11) Rouch Jean, La caméra et les hommes, in 
Claudine de France. Pour une anthropologie 
visuelle, Mouton, 1979. 


(12) Char René, Feuillets d'hypnos, œuvres 
complètes, La Pléiade, p. 195, 1988. 


(13) Libération, Pourquoi filmez-vous?, numéro 
hors série, mai 1987. 


Les gestes du savoir 


« Nous savons que le moyen le plus sûr — et le plus 
rapide — de nous étonner est de fixer toujours sur le 
même objet un regard imperturbable. Un beau moment 
cet objet nous semblera — par miracle — n'avoir 
encore été jamais vu. » 

César Pavese (Dialogues avec Leuco) 


Un dossier réuni au début des 
années 80 par Bernard-Richard 
Emondf) sur le cinéma ethnogra- 
phique québécois lui reprochait 
entre autre d’être un cinéma 
« taxidermiste » empaillant la 
réalité jusqu'à l’étouffer. Incontes- 
tablement les films consacrés 
aux métiers traditionnels jouent 
ce rôle et participent à la conser- 
vation d’un patrimoine populaire 
sans lequel nous pourrions dès 
aujourd’hui ne plus rien savoir 
de tous ces modestes travaux 
ouvriers qui réclamaient beau- 
coup de courage physique et 
une habileté répétitive fasci- 
nante(®). Imaginons un instant 
que nous eussions pu disposer 
de documents audio-visuels sur 
la Cité athénienne de Périclès, 
sur Léonard de Vinci ou les mou- 
vements ouvriers du XIX® siècle. 
Combien d’hypothèses histo- 
riques, de grandes théories 
sociologiques pourraient ainsi 
être, soit confirmées, soit infir- 
mées par ces images venues 
d’un monde aujourd’hui disparu 
et auquel seuls les livres et les 
œuvres d’art nous retiennent. 

Cette fonction taxidermiste du 
film ethnographique constitue 
donc un formidable potentiel de 
savoir combiné, lorsque le 
cinéaste a du talent, avec toute 
la vitalité fictionnelle de l’art 
cinématographique. Les docu- 
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ments présentés ici sous le 
thème « Petits et grands métiers » 
sont très significatifs de la pro- 
duction de films ethnographiques. 
Ils ont en commun de nous 
montrer l’homme de la société 
préindustrielle au travail. Qu'ils 
soient chasseur de truffe, tail- 
landier, maréchal-ferrant ou 
meunier, tous ces personnages 
évoluent désormais aux limites 
d’un monde en voie de dispari- 
tion, dans lequel les ouvriers — 
au sens propre de «ceux qui 
œuvrent avec leurs mains » — 
n'entretiennent plus le même 
rapport à l'outil et plus générale- 
ment au métier. 

En effet, ce que nous montrent 
Gaumy, Veuve, Arlaud ou Cha- 
vanon, c’est tout simplement 
une phase révolue de l’histoire 
du travail à travers des savoirs 
manuels aujourd’hui rendus 
caducs par la machine et les 
fonctions électroniques. 

« Savoir » ce peut être en effet 
l’habileté technique de celui qui 
s’y connaît pour faire face aux 
diverses pannes d’un moteur 
par exemple ; mais ce peut être 
aussi « comprendre » au sens 
d'entrer en rapport avec les 
choses, de tenir tête à ce qui est 
ou mieux d’être en intelligence 
avec ce qui fait face. Mais le 
métier va au-delà de ces deux 
types de savoir déclinés notam- 


ment par la philosophie aristoté- 
licienne. Chez les grecs de l’An- 
tiquité, la sagesse (en grec « so- 
phia ») est la tenue propre au 
métier. Ce qui frappe en effet 
chez Aristote®), c'est la pluralité 
de la « sophia ». Un maréchal- 
ferrant, un taillandier, peut être 
dit aussi « savant » que Platon. 
Le sens premier de sage (en 
grec « sophos >) qualifie en effet 
celui qui sait de quoi il retourne. 
Avoir un métier, ce n’est donc 
pas d’abord exceller dans une 
production, c’est bien plus fon- 
damentalement voir le monde à 
partir d’un certain point de vue. 
La meunière du moulin de Robert 
n’est pas savante au sens où 
elle aurait digéré l’Encyclopedia 
Universalis, mais bien parce 
que, à partir de son point de 
vue de meunière, c’est l’ensemble 
du monde qu'elle réordonne. En 
termes abrégés, le moulin, c’est 
sa vie. De même que traquer la 
truffe, c’est y être né et en avoir la 
passion. Pour le truffier, « chaque 
arbre a sa personnalité La 
truffe est comme le diamant et 
on en parle religieusement. » 

Le métier qui provient du latin 
« ministerium » se comprend par 
opposition à une magjistralité. 
Celui qui a un métier, c’est aussi 
celui qui sait qu'il n’est pas le 
maître, que ce qui le conduit, 
c’est l’objet du métier: le bois 
pour le menuisier, le fer pour le 
taillandier, le moulin pour le 
meunier ; et que l’outil n’est alors 
que la prolongation de la main 
de l’homme au service de la 
matière à transformer. C'est 
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ainsi que le corps des hommes 
raconte souvent l’activité pro- 
fessionnelle à laquelle ils se sont 
voués, parce que, danseur, 
boucher ou paysan, le visage, la 
silhouette, les gestes sont scul- 
ptés par cette activité. 

Confronté à l’alchimie de la 
matière et à sa transformation 
en objets utiles avant d’être des 
marchandises destinées à la 
consommation, le cinéaste-socio- 
logue reconstitue le point de vue 
du métier et fait apparaître, au- 
delà du processus de production 
de l’objet (fer à cheval, fourche, 
farine, etc.) tout ce que Pierre 
Bourdieu a admirablement décrit 
sous le terme d’« habitus », cette 
seconde nature constituée de 
dispositions biographiquement 
acquises, et dont les gestes du 
savoir sont l’une des manifesta- 
tions les plus significatives(). 
L’« habitus » masque en effet tous 
les processus d’acquisition qui 
ont permis aux agents filmés 
d'obtenir ce rapport si harmo- 
nieux à la matière. Ce qui est 
occulté sous cette élégance 
trompeuse, c’est justement la 
culture, c’est-à-dire l’ensemble 
des opérations d'apprentissage 
et d'exercice qui ont permis de 
produire ce juste équilibre du 
geste et cette parfaite maîtrise 
du « jeu professionnel ». S'il y a 
tant de films ethnographiques qui 
se penchent sur les processus 
d'apprentissage, c’est justement 
pour démasquer cette aisance 
et montrer que le « don » est 
d’abord et avant tout histoire. 
« L’inconscient, écrit Pierre 








Bourdieu, est histoire, et cette 
histoire est inscrite dans les 
choses, c’est-à-dire dans les 
institutions et aussi dans les 
corps. »() 

interpellé sur les raisons qui le 
poussaient à filmer le réel, Pierre 
Perrault, le réalisateur canadien, 
avait répondu: «Je fais du 
documentaire parce que je pré- 
fère les hommes aux dieux. »6) 
J'aimerais ajouter à cette belle 
conclusion une petite remarque. 
Lorsqu'on filme les hommes 
dans leurs pratiques les plus 
quotidiennes, le passage du réel à 
l'écran, les sacralise; et c’est alors 
que d'hommes, ils deviennent 
des sortes de dieux; non pas 
tant ces dieux inventés par les 


1. Cité in Jean Rouch, un griot gaulois, 
CinémAction, L'Harmattan, p. 167-68, 1982. 


2. Voir à ce propos les premiers textes du 
sociologue Alain Touraine consacrés à l'évolu- 
tion du travail ouvrier, et notamment la théorie 
des trois phases À, B et C. La phase A est 
justement caractérisée par une « conscience 
fière de soi-même» et l'affirmation d'une 
dignité qui se décomposera dans les phases 
suivantes (Alain Touraine, L'évolution du travail 
ouvrier aux usines Renault, Editions du 
C.N.RSS., 1955). 
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religions révélées, mais plutôt 
ces formes de présence écla- 
tantes que furent les divinités 
des anciennes mythologies 
païennes qui faisaient dire à 
Nerval : « Dieu ? C’est la mer, le 
ciel et le soleil! ». C’est ainsi 
que les gestes de l'artisan, du 
musicien, le travail du corps, 
mais aussi celui de la penséel”) 
apparaissent subitement magni- 
fiés par l’image et le son qui les 
portent à la culmination de leur 
être, sous le regard du specta- 
teur étonné de découvrir ce qu’il 
avait eu souvent sous les yeux 
sans véritablement le voir. 


Daniel Verba, 
juillet 1990. 


3. Aristote, Ethique à Nicomaque, Livre VI, 
Librairie Vrin, 1967. 


4. Bourdieu Pierre, La Distinction, Editions de 
Minuit, 1979. 


5. Bourdieu Pierre, Entretiens avec Le Monde, 
Editions de la Découverte, p. 109, 1985. 


6. Séminaire du F.I.P.A., Cannes, octobre 1989. 
7. Cf. excellentes émissions d'Océaniques 


consacrées aux hommes, aux idées et aux 
œuvres. 





Sauveteurs DR 


PETITS ET GRANDS MÉTIERS 
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Le moulin de Robert 


1987 

9 mn Prix Canal plus 
16 mm, couleur 7e Bilan du Film Ethnographique, 1988 
Pierrick Bourgault FILMOGRAPHIE 
réalisateur Africatrack : 1988 
LPA Imagie Les oscars 
production de l’entreprise agricole 


L'été clandestin, 
les jardins du Grand Lucé : 1989 
Autour du comptoir : 1990 


Le dernier moulin à eau de la Vallée du Loir va cesser son activité. 
Pendant plus de vingt ans, il a tourné jour et nuit. Une femme y a 
vécu avec son mari Robert. Elle nous ouvre les portes de ses souvenirs, 
dans un décor fantasmagorique de poulies, de roues et d'engrenages 
qui tournent ici pour la dernière fois. 


1987 Rivages amers 
54 mn 

16 mm, couleur 

Jérôme Bouyer FILMOGRAPHIE 
réalisateur Grande régate 
C.N.R.S. Audiovisuel, Plein Champ, I.N.A., et vieux gréments : 1983 
Terre des Hommes, C.N.C., FR3 Espace d'autonomie 
Ministère des Affaires Etrangères agricole : 1984 
production La Conche : 1985 


Les petits pêcheurs des Philippines sont confrontés à la concurrence 
des chalutiers japonais et philippins et de l'aquaculture, et aux actes 
de piraterie maritime. 

Ces pêcheurs réagissent différemment: certains utilisent des méthodes 
de pêche illégales (dynamite, cyanure); d’autres s'organisent en 
association; d’autres encore abandonnent le métier, rejoignent la 
guérilla, se transforment en pirates ou vont s’échouer à Manille, en 
quête d’une illusoire amélioration de leur sort. 

Certaines scènes inspirées de leur expérience sont rejouées devant 
la caméra. 
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Les taillandiers de la Fure DR 


Les taillandiers de la Fure 


1985 

12mn Prix de la mission du patrimoine Ethnologique 
16 mm, couleur 4° Bilan du Film Ethnographique, 1985 
Claude-Pierre Chavanon FILMOGRAPHIE 
réalisateur Americo : 1983 
Octogone Sur un air de Maldonne : 1985 
production La fabrique : 1987 


Les mulets : 1989 
Scientikids : 1989 


Sur les rives de la Fure, du Lac de Paladru à l'Isère, se sont implantées, 
dès le 13° siècle, les Forges de Taillanderie où s’est gardée la 
tradition de forgeage des outils de taille (fauçilles, croissants à 
douille, serpes à soie, crocs béchards). 

Un savoir-faire d'ouvrier presque magique se déroule sous nos yeux 
où le même morceau d'acier peut devenir l'outil quotidien sous 
l’enclume du Bradley et entre les pinces des platineurs. Du four de 
chauffe à la trempe, de l'enclume à la meule d’aiguillage, des 
images, surtout des images... 


ii La Boucane 
35 mn Prix Kodak — 1"° œuvre 
16 mm, couleur 3° Bilan du Film Ethnographique, 1984 
Jean Gaumy FILMOGRAPHIE 
réalisateur Jean-Jacques, 
Maison de la Culture du Havre, chronique villageoïise : 1987 
Unité de Cinéma de Normandie 

production 


Tourné à Fécamp dans une « Boucane » (fabrique de harengs fumés), 
ce film nous présente l'atelier des filetières. Le décalage entre ce 
travail pénible, aux méthodes ancestrales et l'atmosphère de complicité 
et de chaude amitié entre les femmes est étonnant. 
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1987 
28 mn Sauveteurs 
16 mm, couleur 


Emmanuel Audrain FILMOGRAPHIE 
réalisateur Boléro pour le thon blanc : 1986 
Iskra productions Mémoire des Iles : 1989 
production 

En préparation : 


Accompagner le temps du mourir 


Un village au bout de la terre du Cotentin. Face au dangereux Cap de 
la Hague, isolée du monde, se dresse la station de sauvetage de la 
S.N.S.M. (Société Nationale de Sauvetage en Mer), équipée d’un 
vieux « canot tous temps », le « Raz-Blanchard ». 

De jour, de nuit, l'été, l'hiver... les alertes peuvent avoir lieu à tous 
moments. Ils y répondent toujours. 

L'opérateur / réalisateur était présent sur les lieux d'août à décembre 
1986. I! a suivi toutes les sorties du canot de sauvetage. 


Je suis né dans la truffe 


1981 

26 mn Prix de la mission du Patrimoine Ethnologique 
16 mm, couleur 3° Bilan du Film Ethnographique, 1984 
Jean Arlaud FILMOGRAPHIE 
réalisateur Saint-Gens, patron du fiévreux 
Délégation Générale à la Recherche  €1 fidèle intercesseur de la pluie 
Scientifique et Technique et du beau temps 
(D.G.R.S.T.), C.N.R.S. Audiovisuel Les inventeurs de chants d'oiseaux 
Les films de la Lauze, Nyangatom : 197. 8 
Conservatoire d'Ethnologie Le chemin 
Histoire provençale des Indiens morts : 1982 
production 


La truffe a toujours exercé en Provence une troublante fascination. 
Le film décrit le climat de mystère et de passion qui enveloppe la 
récolte des truffes et les relations que l’homme entretient avec le 
chien truffier et l’environnement naturel. 
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La pluralité humaine 


“La tolérance n'est pas une position contemplative, 
dispensant les indulgences à ce qui fut 

ou à ce qui est. C'est une attitude dynamique, 

qui consiste à prévoir, à comprendre et à promouvoir 
ce qui veut être.” 


A l'heure où resurgissent en 
France les vieux démons du 
racisme et de l'antisémitisme, 
l’une des fonctions du film ethno- 
graphique pourrait être de nous 
interpeller sur le sens de ce mot 
tant galvaudé de “culture”. 
Notion amnésique, saturée de 
sens, “culture” est après le mot 
“société”, le concept le plus 
employé dans la littérature 
sociologique et renvoie tout à la 
fois à l’unité et à la diversité. 
C'est dire combien en est déli- 
cate son utilisation. 

Hannah Arendt rappelle que “ce 
fut au milieu d’un peuple essen- 
tiellement agricole que le 
concept de culture fit son appa- 
rition.”®. Ce sont en effet les 
Romains qui ont initié la “cultura 
animi” en reprenant métaphori- 
quement ce qui désignait le tra- 
vail de la terre (l’agriculture). Il 
faut attendre le XVIIIe siècle pour 
que le concept commence à se 
dégager de son contexte agri- 
cole et soit appliqué aux sociétés 
humaines. “On ne doit pas 
oublier, écrit Lévi-Strauss, que 
pour l’humanisme antique, la 
culture a pour but de perfection- 
ner une nature sauvage, que cela 
soit celle du sol ou de l'individu 
encore en “friche””. En ce sens la 
culture désigne la civilisation 
comme “l’attribut distinctif de la 
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Claude Lévi-Strauss! 


condition humaine”. Au point 
que la plupart des peuples se 
désignent eux-mêmes comme 
les seuls représentants légi- 
times de l'espèce humaine et 
rejettent les autres dans l’espace 
indigne de l’animalité en d’autres 
termes dans la nature." 

Il faut compléter cette première 
approche générique de la notion 
de culture, par celle plus précise 
de l'anthropologie culturelle 
pour cette discipline en effet, la 
culture se présente comme 
l’ensemble des produits de l’acti- 
vité sociale dans laquelle on 
retient deux caractères irréduc- 
tibles : le fait qu’elle soit apprise, 
transmise par l'éducation et 
qu'elle soit collective c'est-à- 
dire partagée par l’ensemble des 
membres d’une collectivité. Pour 
l’anthropologue, toute pro- 
priété, toute pratique socio-cul- 
turelle est bonne à prendre, 
“bonne à penser”, dirait Lévi- 
Strauss, donc bonne à filmer. 
“De normatif, écrit Pierre-Jean 
Simon, le sens devient descriptif, 
n’évoquant plus (du moins en 
principe) un idéal à atteindre, un 
modèle, mais se rapportant à une 
situation sociale, à un état de 
société, quel que soit celui-ci et 
son niveau de développement.” 
Selon l’anthropologue cultura- 
liste Ralph Linton, le terme de 


culture “ne compte aucune des 
résonnances laudatives qui s’at- 
tachent à son usage populaire. 
Il se rapporte au mode de vie glo- 
bal d’une société et non pas seu- 
lement au mode de vie particu- 
lier que cette société consi- 
dère comme supérieur ou plus 
désirable. Si par exemple on 
applique le mot à notre mode 
de vie, la culture n’a rien à voir 
avec le fait de jouer du piano ou 
de lire Robert Browning. Pour 
les sciences humaines, de telles 
activités ne sont que des élé- 
ments de la culture considé- 
rée comme une totalité. Cette 
totalité comprend aussi bien 
d’humbles occupations comme 
faire la vaisselle ou conduire une 
automobile, lesquelles dans 
l’optique culturaliste ne déparent 
pas le moins du monde “la fine 
fleur de la vie”. Il s'ensuit qu'aux 
yeux des sciences humaines, il 
n'y a pas de société ni même 
d’individu “inculte”. Toutes les 
sociétés ont une culture et tous 
les êtres humains sont “culti- 
vés”, en ce sens qu’ils participent 
toujours à quelque culture.” 
Si l’anthropologie visuelle parti- 
cipe incontestablement de cette 
conception ouverte à la diversité 
culturelle® en filmant le quotidien 
comme le divin, le sociologue 
quant à lui ne peut que constater 
sur le terrain la difficulté à faire 
accepter la pluralité humaine et 
cohabiter les différentes cul- 
tures : cultures de classe et de 
génération d’une part, mais aussi 
dans nos sociétés d'immigration 
et de colonisation, ethno-cul- 
tures relevant de communautés 
étrangères. 

Les films de Yolande Zauber- 
man ou de Denis Gheerbrant 
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montrent avec pertinence les 
luttes que se livrent les cultures 
entre elles pour le monopole du 
pouvoir et donc de la violence 
symbolique. Si en effet l'ap- 
proche anthropologique permet 
par un effort de rigueur scienti- 
fique de ne pas exclure du 
champ culturel légitime les 
groupes sociaux considérés 
jusque-là comme “primitifs”, 
“sauvages”, “barbares” ou 
encore “philistins”, il n’en de- 
meure pas moins une exclusion 
objective dans l’espace social 
qui condamne les uns à la dam- 
nation et vouent les autres à la 
consécration. Tous les humains 
sont effectivement “cultivés”, 
mais les perceptions qu'ils ont 
les uns des autres introduisent 
un classement social qui a pour 
effet de maintenir chez les uns le 
sentiment d'appartenance à une 
culture légitime, reconnue donc 
valorisante (“La Culture”), tandis 
qu'elles renvoient aux autres une 
image négative de leurs valeurs 
et donc d'eux-mêmes. Ce sont 
ces perceptions qui relèvent des 
rapports historiques entretenus 
par les groupes sociaux, qui pro- 
duisent des effets d’exclusion et 
de marginalité sociale. 

“La culture, écrit le sociologue 
Pierre Bourdieu, est un enjeu qui, 
comme tous les enjeux sociaux, 
suppose et impose à la fois qu’on 
entre dans le jeu et qu’on se 
prenne au jeu.”® Or tout jeu sup- 
pose des antagonismes. Bour- 
dieu distingue ainsi le registre de 
ce qu'on a d’une part désigné 
comme “culture cultivée”, ou 
culture avec un grand C, et 
d'autre part fixé comme cul- 
tures dominées. On entend par 
culture légitime l’ensemble des 


propriétés et des pratiques sym- 
boliques dominantes dans l’es- 
pace social (musée, peinture, 
musique classique, livres sa- 
vants etc.). Par opposition, on 
parlera de culture dominée ou 
“populaire” pour désigner les 
pratiques et propriétés non légi- 
times, servant selon Bourdieu de 
repère passif ou de repoussoir 
(littérature de gare, sports de 
masse, cuisine rustique, meubles 
Conforama etc.). Cette opposi- 
tion est bien entendu nuancée 
par l'existence d’un troisième 
registre intermédiaire dit “moyen” 
et qui détermine des concep- 
tions de la culture et des pra- 
tiques à l'intersection de la cul- 
ture légitime et de la culture 
dominée. 

Ce qui donne sens aujourd’hui 
dans nos sociétés aux acteurs 
sociaux, souvent privés des 
grandes métaphysiques  reli- 
gieuses, ce sont justement ces 
propriétés et pratiques sociales 
qui nous signifient aux yeux des 
autres et constituent le paysage 
symbolique au coeur duquel 
nous logeons notre apparence. 
“Voué à la mort, écrit Pierre Bour- 
dieu, cette fin qui ne peut être 
prise pour fin, l’homme est un 
être sans raison d’être. C’est la 
société, et elle seule, qui dis- 
pense à des degrés différents, 
les justifications et les raisons 
d'exister... Ce que l’on attend de 
Dieu, on ne l’obtient jamais que 
de la société qui seule a le pou- 
voir de consacrer, d’arracher à la 
facticité, à la contingence, à 
l’absurdité.”"° 

Les efforts dépensés par les 
groupes sociaux et leurs repré- 
sentants autorisés pour faire 
accepter “l'air qu'ils respirent”!"?, 
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sont d’ailleurs très souvent 
contestés par les détenteurs du 
savoir légitime, tels par exemple 
Alain Finkielkraut, qui refusent de 
reconnaître “qu’une bande des- 
sinée qui combine une intrigue 
palpitante et de belles images 
vaut"? un roman de Nabokov, 
(qu’) un slogan publicitaire effi- 
cace vaut un poème d’Appo- 
linaire ou de Francis Ponge: 
(qu’) un rythme de rock vaut 
une mélodie de Duke Ellington; 
(qu’) un beau match de football 
vaut un ballet de Pina Bausch:; 
(qu’) un grand couturier vaut 
Manet, Picasso, Michel-Ange 
etc. Ce n’est plus la grande cul- 
ture, poursuit-il, qui est désacra- 
lisée, implacablement ramenée 
au niveau des gestes quotidiens 
accomplis dans l'ombre par le 
commun des hommes - ce sont 
le sport, la mode, le loisir qui 
forcent la porte de la grande 
culture.” 

Ce type de position qui définit 
chez Bourdieu ce qu'il appelle 
“le sens de la distinction”, propre 
à ceux qui sont les détenteurs 
officiels de la “culture cultivée”, 
participe à l'exclusion et à l’illégi- 
timité de ce qui devient corollai- 
rement la “petite culture”. C'est 
parce qu'il y a la position protec- 
tionniste de Finkielkraut, que 
certains autres revendiquent le 
“tout est culturel”. Ceux qui sont 
en mesure d'imposer la légitimité 
de leurs classements et donc de 
leur pouvoir symbolique - sou- 
vent accompagné du pouvoir 
réel de l’argent -, ignorent qu’en 
rejetant les plus mal dotés scolai- 
rement et les plus stigmatisés 
culturellement, ils produisent 
chez ceux-ci des effets de res- 
sentiment catastrophique. Ne se 











sentant ni élus, ni reconnus, les 
plus dominés recourent soit à 
des idéologies radicales comme 
celle du Front National, soit, 
quandils en ont encore la force et 
les moyens symboliques, à 
l’action violente et désespérée 
pour occuper une place sur la 
scène sociale. 

C'est à tout ce travail de mise en 
valeur des cultures dominées 


(1) Lévi-Strauss Claude, Race et Histoire, 
Denoël Gonthier, 1961, p. 85. 


(2) Arendt Hannah, Crise de la culture, Galli- 
mard, p. 272, 1972. 


(3) Lévi-Strauss Claude, Le regard éloigné, 
Plon, p. 49. 


(4) Idem, p. 50. 


(5) La plupart des ethnologues constatent que 
la traduction des noms, par lesquels les popu- 
lations se désignent, signifient souvent “les 
hommes” ou “les êtres humains”. On pourra se 
référer aux travaux de Pierre Clastres sur les 
indiens Guayakis, aux études sur les indiens 
d'Amérique du Nord (Robert Jaulin) et les Ala- 
kalufs de Terre de feu (Jean Raspail). 


(6) Simon Pierre Jean, Eléments d'une histoire 
de la sociologie, tome 2, Presses universitaires 
de Rennes, p. 341. 


(7) Linton Ralph, Le fondement culturel de la 
personnalité, Dunod, p. 31-32, 1959. 


(8) Claude Lévi-Strauss rappelle qu'on a pu 
dénombrer 4000 à 5000 sociétés différentes 
(Le regard éloigné), Plon, p. 51. 


(8) Bourdieu Pierre, La distinction, Ed. de 
Minuit, 1979, p. 279. 
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que participe le film ethnogra- 
phique en révélant le formidable 
dynamisme des sociétés pour 
dépasser l’archaïque exigence 
de survie animale et accéder à la 
dignité humaine. Car comme 
nous le rappelle Hannah Arendt, 
“ce n’est pas l’homme, mais les 
hommes qui peuplent notre pla- 
nète. La pluralité est la loi de la 
terre.” 


Daniel Verba, 
janvier 1991. 


(10) Bourdieu Pierre, Leçon sur la leçon, Ed. de 
Minuit, 1982, p. 51-52. 


(11) “La culture, écrit Rober Chartier, est un uni- 
vers symbolique où des symboles partagés, 
comme l'air que nous respirons, servent à pen- 
ser et agir, classer et juger, mettre en garde ou 
en accusation” (Actes de la recherche en 
sciences sociales, n° 59, p. 87). 


(12) C'est D. Verba qui souligne. 


(13) Finkielkraut Alain, La défaite de la pensée, 
Gallimard, 1987, p. 138-139. 


(14) Les jeunes casseurs des banlieues pari- 
sienne ou lyonnaises qui ont défrayé la chro- 
nique il y a peu, démontrent qu'on existe sym- 
boliquement bien plus en se livrant à des actes 
de violence, qu'en supportant discrètement la 
misère sociale. En laissant éclater sa “rage”, on 
prend subitement forme dans la presse, les 
médias audiovisuels et le monde politique, ce 
qui est au moins une forme d'existence sociale, 
même si elle est désespérée. 


(15) Arendt Hannah, La vie de l'esprit, 1 : La 
pensée, P.U.F., 1981, p. 34. 
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1988 
50 mn Steelbands de Trinidad 


16-35 mm, couleur, son dolby 
Pan in A minor 


Daniel Verba, Jean-Jacques Mrejen FILMOGRAPHIE 
réalisateurs Jean-Jacques Mrejen 
Iskra Production, Trans-Med blues : 1984 
C.N.R.S. Audiovisuel, Faisceaux hertziens civils 
Unesco, La Sept, et faisceaux hertziens 
Ministère des Affaires Etrangères généraux : 1986 
production Daniel Verba 
Dominique Savy Les lamaneurs du Havre, 
son nominé en 1985 au Festival 

du Film Ethnographique 


Trinidad présente l'originalité d’avoir bâti son identité culturelle 
autour d’un phénomène musical sans équivalent : les Steelbands. 
Gigantesques orchestres de plus de trois cents instruments, exclusi- 
vement constitués de bidons de pétrole appelés « pan ». Ils sont 
transformés en petites merveilles d’ingéniosité musicale aux sonorités 
limpides, capables, à l’occasion, d'aborder les symphonies. 

Au moment du Carnaval, ces groupes envahissent les villes pour se 
livrer une compétition acharnée. 


Les disciples du jardin des poiriers 


1987 

60 mn Prix Mario Ruspoli 
16 mm, couleur 7° Bilan du Film Ethnographique, 1988 
Marie-Claire Quiquemelle FILMOGRAPHIE 
réalisatrice Fleur de scène : 1986 
Top Films, C.N.R.S. Audiovisuel, Des traiteaux en plein vent : 1988 
Ministère des Affaires Etrangères, Le retour des Bateliers : 1989 
Ministère de la Culture, I.N.A. La Chine des Merveilles, 
production Zaytoun : 1990 


Banni de la scène pendant la révolution culturelle, l'Opéra de Pékin 
connaît actuellement une renaissance complète. 

Ce reportage révèle tous les éléments de cet art dramatique, syn- 
thèse harmonieuse entre la littérature et les arts des couleurs, les 
arts martiaux, le chant, la danse et la musique. 

De nombreux acteurs de tous âges présentent le répertoire, leurs 
rôles, l'importance des costumes, du maquillage, des gestes et jeux 
de scène immuables. De jeunes élèves du Conservatoire de l'Opéra 
expliquent leur apprentissage intense: entraînement physique, 
connaissance des pièces, cours de diction, chant et musique... Des 
extraits de spectacle illustrent les différents genres d’opéras. 
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Question d'identité 


Question d'identité 


1985 

72 mn Prix spécial « Film Maker » 
16 mm, couleur 6° Bilan du Film Ethnographique, 1987 
Denis Gheerbrant FILMOGRAPHIE 
réalisateur Printemps de square : 1950 
LN.A., Les Films d’lci Amour rue de Lappe : 1984 
production Histoires de Parole, 


la parole d’abord : 1986 


En montage : La vie qu'on vit 


Comment les jeunes issus de l'immigration vivent-ils à vingt ans leur 
identité ? Ce film sensible s'intéresse à trois frères d'origine maghrébine 
et les suit entre la cité où ils habitent, à Aulnay-sous-Bois dans la 
région parisienne, et le village de Kabylie où sont nés leurs parents. 
On y découvre des jeunes attachés à leurs espaces quotidiens (« la 
vie de la cité, la galère, c'est aussi mes racines »), mais qui ne sont 
pas prêts à se départir de leur héritage familial. Le village kabyle les 
émeut («ici, je me sens poète »), l’histoire de la lutte nationale de 
libération ne les laisse pas indifférents et, surtout, ils se veulent les 
enfants de leurs parents, immigrés en France. Ils affirment leurs 
appartenances qu'ils vivent sans complexes ni déchirements et 
refusent de choisir. 
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), Ph. Costantini 


1985 
72 mn 
16 mm, couleur 


Philippe Costantini 
réalisateur 

I.N.A., Les Films d’lci 
production 








Les cousins d'Amérique 


Les cousins d'Amérique 


Prix Nanook 
4° Bilan du Film Ethnographique, 1985 


FILMOGRAPHIE 

Terra de Abril : 1977 

On ne vieillit pas, 

on s'améliore : 1980 

Une deuxième vie : 1981 
La folie ordinaire d'une fille 
de Cham 

co-réalisé avec Jean Rouch 
L’horloge du village : 1988 
Pedras da Sandade 

Droit au but : 1990 


Ce film est le deuxième volet d’une chronique tournée dans un 
village portugais en avril 1976, « Terra de Abril ». Des familles de ce 
village se sont établies dans un petit port des Etats-Unis : New 
Bedford, où flotte encore la mémoire de Moby Dick. 

A New Bedford, 60 % de la population est d’origine portugaise. Ce 
film est le regard d’un cinéaste sur une communauté culturelle 
repliée sur elle-même dans l'Amérique profonde d’aujourd’hui. 
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Caractères chinois 


1983 

70 mn Prix Nanook 
16 mm, couleur 32 Bilan du Film Ethnographique, 1984 
Antoine Fournier FILMOGRAPHIE 
réalisateur Derrière le rideau : 1980 
Tricontinental Production Etat des lieux : 1985 
production Série sur les chanteurs d'opéra : 


R. Raimondi, B. Hendricks : 1986 


Le film d'Antoine Fournier se propose modestement de montrer la 
rencontre entre « une poignée de Chinois et une pincée de Français ». 
Quelques portraits d'amis chinois: un vendeur de légumes, une 
ouvrière, un technicien, un philosophe, un retraité. 

Toutes les séquences ont été réalisées en République Populaire de 
Chine sans l’aide ni l’entrave des autorités au cours de trois voyages 
à Canton, entre 1981 et 1983. 


Classified people 
1987 
53 mn Grand Prix Nanook 
16 mm, couleur 7° Bilan du Film Ethnographique, 1988 
Yolande Zauberman FILMOGRAPHIE 
réalisatrice Caste criminelle : 1989 


Obsession, I.N.A., C.N.C., FR3-Toulouse, 
Ministère des Affaires Etrangères 
production 


Robert et Doris, un vieux couple « noir » drôle et émouvant. A travers 
l’histoire tragique de leurs relations avec leurs enfants « blancs » se 
découvre toute l'absurdité du très légal système de classification 
officielle qui sert de base à l'apartheid. 
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Caractères chinois A. Fournier 
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L’anthropologie partagée 


« Si l'anthropologie est la fille 
aînée du colonialisme, écrivait 
Jean Rouch en 1975, elle est 
aussi sans doute l’une des rares 
disciplines des sciences humaines 
de l’avenir qui permettra à des 
gens de comprendre leurs diffé- 
rences. »{!) La pluralité humaine 
recueillie sur les milliers de 
mètres de pellicule qui, chaque 
année, sont consacrés à relever 
les trésors des cultures du monde 
entier, participe non seulement 
à une meilleure connaissance 
de nos congénères, mais du 
même coup, permet d'éclairer 
notre propre situation au monde. 
En effet, les sociétés ne se défi- 
nissent pas hors de tout cadre 
de référence. Elles ne prennent 
sens que les unes par rapport 
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aux autres, dans la confronta- 
tion nécessaire de leur histoire, 
de leurs valeurs, de leurs pratiques 
et usages sociaux. Le film ethno- 
graphique est donc l’espace pri- 
vilégié d’un rapport objectif 
potentiel des sociétés entre elles 
et un moment de rencontre 
exceptionnel qui permet à des 
Inuits de dialoguer avec des 
Peuls, des paysans pakistanais, 
avec des exploitants agricoles 
français, des Indiens Empewanas, 
avec des Occidentaux... 


Daniel Verba 


1. Rouch Jean, Recherche, Pédagogie et 
Culture, Vol. I, n° 17-18, mai-août 1975. 








Journal d’un ethnologue en Chine photo, P. Fava — C.N.R.S 


L'ANTHROPOLOGIE PARTAGÉE 
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Journal d’un ethnologue en Chine 


1988 
46 mn Prix Nanook 
16 mm, couleur 8° Bilan du Film Ethnographique, 1989 
Patrice Fava FILMOGRAPHIE 
réalisateur Pékin, 1971 : 1972 
C.N.R.S. Audiovisuel, Patrice Fava Trois ans en Chine : 1973 
production Les héritiers de la révolution: 1974 
Le livre des Morts : 1977 
Taïwan, 


la Chine des traditions : 1979 
Hong Kong face à la Chine : 1982 
Mazu, la déesse de la mer : 1986 


Patrice Fava, ethnologue et sinologue, est allé à la recherche des 
traditions pour la plupart héritées du taoïsme, subsistant dans 
l'actuelle Chine. 

Voyageant à l’intérieur du pays, il observe, au hasard des rencontres, 
les faits qui attestent ce maintien de la tradition : de la cuisson des 
nouilles à la pratique des arts martiaux, en passant par la pêche au 
filet, la moisson à la faux, les fêtes, les rituels religieux, la calligraphie 
de poèmes, le spectacle de marionnettes, le marché aux médicaments 
et l'élevage des oiseaux. 


Nawa Huni 

1986 Regard indien sur l’autre monde 
60 mn 

16 mm, couleur Patrick Deshayes, Barbara Keifenheim 

réalisateurs 

BK Film Horstellung and Vertrieb, 

Sidiani Films, C.N.R.S. Audiovisuel 

production 

FILMOGRAPHIE 

Barbara Keifenheim Patrick Deshayes 

Quel cinéma pour l'anthropologie A l'heure actuelle : 1974 

visuelle ? : 1982 Chiri et Tetepui - 

Oh Mosella : 1988 Deux rituels Kashinawa : 1978 

Retour d'un pêcheur, Kapé 

La guilde d'enterrement ou l'histoire à l'indienne : 1979 

de Gelsenkirchen, Ces deux derniers réalisés 

Mana Kini : 1989 avec Barbara Keifenheim 


Ethno menuiserie : 1985 
Le vol du feu, 
l’Indien et son village : 1988 


Les Indiens Huni Kuin vivent en forêt amazonienne dans un isolement 
relatif. L'image de l'homme blanc a profondément marqué leur 
imaginaire. Pour eux, il est le maître du métal, fondateur de l'Etat et 
porteur de maladies et de la mort. 

Cette image s'exprime notamment lors de leurs cérémonies où la 
drogue est largement employée. Un jour, deux ethnologues apportent 
un film sur leur « propre grand village ». Les réflexions et les réactions 
filmées pendant les projections nous offrent une vision distanciée de 
notre civilisation. 
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Radio la jungle 


DR. 
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1982 FILMOGRAPHIE 
56 mn Les anneaux de cuivre : 1979 
16 mm, couleur Les arbres peinture : 1980 


Avion cannibale : 1981 
La fièvre de l'or : 1983 
La guerre des dieux : 1984 


Christophe Peray Le singe Bichichi : 1986 
réalisateur Sacrée Forêt : 1988 
Filmagic Théodore Monod 
production et le Ténéré : 1989 


Les Indiens Empéwénas qui vivent au cœur de la forêt amazonienne, 
n'ont aucun contact direct avec la civilisation occidentale. 

Lorsque Christophe Peray décide d'enregistrer ses discussions avec 
eux à l’aide d'une radiocassette, et veut leur en apprendre le 
maniement, Comoua, le Chef des Indiens, trouve la plaisanterie très 
drôle. Il connaît cet appareil depuis longtemps, et pour cause : ce 
sont eux, les Empéwénas qui l'ont inventé, « d’ailleurs Lune et Soleil, 
les deux frères jumeaux, qui jadis vivaient sur la terre, sont les 
premiers à avoir mis en marche une radiocassette. en bois avec de 
la peinture et de la fumée de tabac! Voilà comment ça s’est passé ». 
Les Empéwénas ont perverti les règles du film ethnologique. Refusant 
le regard extérieur porté sur eux, ils ont proposé de mettre en scène 
leur interprétation du monde et le résultat est très surprenant. Les 
« acteurs » ont un humour à la fois tendre et féroce, mais plein 
d'enseignements. Notre ethnocentrisme en ressort vivement ébranlé. 


En cherchant Emile 


1981 

52 mn Prix de la mission du Patrimoine Ethnologique 
16 mm, couleur 7° Bilan du Film Ethnographique, 1988 
Alain Guesnier FILMOGRAPHIE 
réalisateur Réalisateur et producteur 
Copra Films de courts et moyens métrages 
production de création : 


Adieu Pyrénées : 1980 
Electra : 1984 

04230 : 1986 

Variétés : 1988 

Le cri du cochon : 1991 


Chronique non conformiste d’un petit village de la montagne arié- 
geoise. Placés hors du temps par leur position géographique et leur 
« mode de vivre » (aucune mécanisation...), les habitants de Lapège 
vivent un huis-clos où l'écran de télévision joue le double rôle de 
miroir et de fenêtre sur l'extérieur. 
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Transe et pouvoir : 
les Maïtres-fous 


« L'imagination consiste à expulser de la réalité plu- 
sieurs personnes incomplètes pour, mettant à contri- 
bution les puissances magiques et subversives du 
désir, obtenir leur retour sous la forme d'une présence 
entièrement satisfaisante. C'est alors l'inextinguible réel 


incréé. » 


Quand on parle du cinéma ethno- 
graphique français, un nom vient 
immédiatement aux lèvres, c'est 
celui de Jean Rouch. Il est en 
effet par sa double formation 
d’ethnologue et de cinéaste, 
l’incarnation vivante du film 
ethnographique en France. Pro- 
fesseur à l’Université Paris X, 
directeur de recherche au 
C.NRS., animateur avec Fran- 
çoise Foucault du Comité du 
fim au Musée de l'Homme, il 
n’en est pas moins reconnu par 
les cinéastes les moins sus- 
pects d’académisme, tels Jean- 
Luc Godard ou Eric Rohmer, 
comme un authentique réalisa- 
teur qui a, dans les années 
soixante, bouleversé le champ 
de la production cinématogra- 
phique, à la fois dans sa forme 
et ses techniques. 

Admirateur de Robert Flaherty 
et de Jean Epstein, Rouch 
découvre le plaisir du film en 
bricolant avec une vieille 
caméra 16 mm à ressort des 
documents aux images souvent 
maladroites, au son quasi-inau- 
dible, mais dont la force expres- 
sive est telle que ces imperfec- 
tions techniques viennent conso- 
lider la puissance significative 
de l’œuvre. 

En projetant à des gens des 
villages du Niger un film sur la 
chasse à l’hippopotame, Jean 
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René Char (Partage forme) 


Rouch s'aperçoit que ce qu'il 
avait voulu faire en tant qu’ethno- 
logue en écrivant des livres, 
était « dérisoire comparé à 
impact que pouvait avoir un 
film. J'avais écrit des articles, 
explique-t-il, et je les avais don- 
nés aux gens que j'avais étudiés ; 
ils en avaient arraché les pages 
et gardé les photos. Mais tout 
à coup, en voyant le film, ils ont 
compris le « regard » que je 
pouvais avoir sur eux, et ils ont 
commencé tout de suite à me 
critiquer. C’est la première fois 
que j'ai eu un véritable dialogue 
avec des gens que j'avais 
étudiés. »{1) 

Parmi les œuvres de Jean Rouch, 
les Maîtres-fous me semble par- 
ticulièrement significatif du 
traitement formel que ce griot 
gaulois®) fait subir à la matière 
cinématographique. 

La scène se passe dans les 
faubourgs d’Accra, au Ghana, 
en 1954. La secte des Haoukas 
se retrouve chaque dimanche 
pour une cérémonie rituelle 
pendant laquelle les partici- 
pants, pris de transe épileptique, 
se livrent à une étrange méta- 
phore sociale. Des hommes et 
des femmes aux yeux exorbités, 
le visage dégoulinant de bave, 
possédés de gestes déments, 
sacrifient un chien et boivent 
son sang à tour de rôle. La 


barbarie de ces pratiques, 
minutieusement décrites par la 
caméra de Rouch, est tellement 
insupportable que la première 
fois que le film fut projeté à 
Marcel Griaule en présence d’un 
petit cercle d'étudiants africains, 
ceux-ci conseillèrent à Rouch 
de le détruire «au nom d’une 
éthique condamnant tout regard 
entomologiste sur des pratiques 
incompréhensibles pour les non- 
initiés et pouvant être mises au 
compte d’une quelconque sau- 
vagerie primitive. »® Rouch n’en 
fit heureusement rien puisqu'il 
obtint, quelques années plus 
tard avec ce film, le prix de la 
Section Ethnographique du fes- 
tival de Venise. Mais aux images 
brutes, il ajouta un commentaire 
qui sauve littéralement le film. 
Car ces plans séquences terribles, 
qui auraient pu venir conforter 
les pires thèses colonialistes et 
racistes, sont miraculeusement 
transmutés en plaidoirie anti- 
impérialiste. 

Ces hommes et ces femmes, 
qui sont toute la semaine soumis 
à la domination des Blancs, qui 
vivent une exploitation impi- 
toyable, «jouent en effet aux 
colons », reproduisant le gou- 
verneur, le soldat, la locomotive 
en une affreuse caricature qui, 
d’un seul coup, renvoie au 
monde occidental et aux institu- 
tions qui le représentent, le reflet 
brutal et ridicule de ses pratiques 
comme celui du touriste dans 
l’æil du vieux papou de Cannibal 
Tour). Ainsi les Haoukas « maîtres 
de la folie », mais aussi « ceux 
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dont les maîtres sont fous », 
aime à rappeler Rouch, libèrent 
dans la transe les effets de 
domination réelle et symbolique, 
qui comme des ongles incarnés, 
auraient pu se retourner contre 
eux sous forme de maladies 
mentales. Le psychanalyste aus- 
tro-américain Bruno Bettelheim 
a montré que des situations 
concentrationnaires provo- 
quaient des psychoses graves). 
C’est pour se défendre contre ces 
risques que chaque dimanche, 
les Haoukas viennent se venger 
symboliquement de leurs oppres- 
seurs et se prémunir ainsi contre 
d'éventuelles pathologies men- 
tales. « On voit dans ce film une 
caricature de la perception d’une 
société qui exerce le pouvoir, 
explique Georges de Vos, pro- 
fesseur d'anthropologie à l’uni- 
versité de Berkeley : « les repré- 
sentations du pouvoir (qui sont 
celles de l'étranger, du Bri- 
tannique) sont introjectées sym- 
boliquement. Cela est réalisé 
par une fête de communion. Cela 
permet de réfléchir sur le sens 
de la communion, sur le sens 
de la divinité et du pouvoir, et 
d'analyser comment quelqu'un 
peut expérimenter collective- 
ment le pouvoir... Les esprits 
sont en fait des gens réels sym- 
bolisant le pouvoir ; être possédé 
par eux, est une manière d’ex- 
périmenter le pouvoir. »(9) 

Non seulement le commentaire 
de Rouch désamorce l'effet de 
sauvagerie qu’une image brute 
aurait pu susciter, mais il nous 
donne une authentique leçon 


d'anthropologie en démontant 
la fonction de la transe dans les 
sociétés africaines et la fascinante 
manière dont les peuples primi- 
tifs se protègent des agressions 
extérieures en intériorisant dans 
un rituel ce qui menace leur inté- 
grité sociale et culturelle. Sans 
faire de concession à la réalité 
du rite, au risque de provoquer 
la répulsion du spectateur, il 
donne à voir sans s’encombrer 
de ces scrupules idéologiques 
qui poussent certains ethno- 
logues à édulcorer voire à occulter 
certaines pratiques pour éviter 
de présenter des « indigènes » 
de manière négative. « Pour moi, 
avait dit Jean Rouch au cours 
d’un entretien avec Sembène 
Ousmane, le film est un témoi- 


1. Rouch Jean, Entretien avec Denise de 
Sayvre et Amélie Neumann, Recherche, péda- 
gogjie et culture, Vol. I, n° 17-18, mai-août 1975. 


2. Selon l'expression d'un numéro spécial 
que lui a consacré CinémAction, en 1982, aux 
Editions de l'Harmattan 


3. Martin Marcel, Jean Rouch, Dictionnaire 
du cinéma, Ed. Larousse, 1986. 
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gnage sur la manière spontanée 
dont ces Africains, sortis de leur 
milieu, se débarrassent de cette 
ambiance européenne, indus- 
trielle, citadine en la jouant, en 
s’en donnant la représentation. 
Je crois que des problèmes de 
diffusion se posent effectivement. 
J'ai montré le film un jour à 
Philadelphie, à un congrès d’an- 
thropologie. Une dame est 
venue me trouver et m'a dit: 
« Est-ce que je peux avoir une 
copie ? » Je lui ai demandé 
pourquoi. Elle m’a répondu 
qu'elle était des Etats du Sud et 
qu'elle voulait projeter ce film 
pour montrer que les Noirs 
étaient bien des sauvages! J’ai 
refusé. »{7) 

Daniel Verba. 


4. O'Rourke Denis, Cannibal Tour, Australie, 
1988. 


5. Voir à ce propos le film de Stanley Kubrick, 
Full Metal Jacket. 


6. Entretien avec Reda Bensmaia, CinémAction, 
n° 17, l'Harmattan, p. 60-61, 1982. 


7. France Nouvelle, n° 1033, 4-10 août 1965. 





Les Maîtres-fous 





RITUELS EN FÊTE 
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1954 Les Maîtres-fous 
36 mn 
16 mm, couleur 


Jean Rouch FILMOGRAPHIE 
réalisateur Voir pages 17 à 19 
Films de la Pléiade 

production 


Les Haoukas sont des adeptes d’une secte religieuse qui se retrouvent 
le dimanche dans les faubourgs d’Accra au Ghana pour une cérémonie 
rituelle. 

Les participants entrent en transe et se donnent des rôles. Mais les 
dieux qui les habitent ne sont plus ceux de la tradition. Ils ont pour 
noms « Gouverneur », « Médecin », « Caporal de Garde » et autres 
mythes vivants de la puissance colonialiste. 

Un étrange théâtre se joue où les maîtres accomplissent des gestes 
incompréhensibles. Un chien est sacrifié, son sang est bu. Le 
lendemain, chacun a repris son travail au marché ou dans les chantiers 
de la ville. 


L’ascèse de la marche 


1988 

50 mn Prix Kodak — 1"° œuvre 
16 mm, couleur 9e Bilan du Film Ethnographique, 1990 
Daniel Moreau FILMOGRAPHIE 
réalisateur Au cœur du Japon : 1986 


FR3, La Sept, Sodaperaga 
production 


Au cœur de la péninsule de Kii, au Japon, se dresse le Parc National 
de Yoshino Kunano : trois sanctuaires en font un lieu de pélerinage 
du shintoïsme. 

Par son côté sacré, cette région attire de nombreux groupes qui s'y 
rendent pour suivre les traces des ascètes de l'Antiquité. Pendant six 
jours, des hommes et des femmes vont marcher et se rendre d’un 
lieu sacré à un autre au rythme lancinant des chants religieux. Puis, 
la caméra va quitter ces groupes pour s’attarder sur le portrait d’un 
jeune moine qui pratique la marche des « cent jours » dans l'espoir 
de devenir lui-même supérieur d'un temple. 
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Le taureau strié 


1985 
54 mn 
16 mm, couleur 


Jacqueline Roumeguère-Eberhardt 
Le python se déroule : 1984 

Je veux être circoncis : 1985 
Adieu beau guerrier : 1987 
Eunoto : une cérémonie Masai, 
Nouveaux guerriers Masaïs : 1988 


DR 
Le taureau strié 


Isabelie Roumeguère, 
Jacqueline Roumeguère-Eberhardt 
réalisatrices 


Aza Kili Films 
production 


FILMOGRAPHIE 

Isabelle Roumeguère 

Je veux être circoncis : 1985 
Sur la piste 

des monstres inconnus : 1988 
Baboan blues, Echos de Tsavo, 
Grandir pour vivre libre, 
Renaissance à Mkomazi : 1990 


Au Kenya, chez les Masaïs, cette cérémonie a lieu tous les quatorze ans. 
Tous les jeunes hommes du pays Masaï se rassemblent pour 
maîtriser, strier avec de la chaux blanche, sacrifier et boire le sang 
d’un taureau noir, ouvrant ainsi le cycle des guerriers. 








La Carrese 


1988 Prix Enrico Fulchignoni 
56 mn 8° Bilan du Film Ethnographique, 1989 


16 mm, couleur 
FILMOGRAPHIE 


Giorgio Di Nella L'Epine noire : 1976 
réalisateur Le Sacre des Fèves : 1984 
J.B.A. Production, La Sept, Raï 3, I.N.A. Vastiane : 1990 
en association avec FR3 

production En tournage : 


« Il se passait quelque chose 
du côté de la ville » 


Depuis huit siècles, San Martino, petit village des Abruzzes, organise 
chaque année à la mi-mars « La Carrese », course des bœufs attelés 
à des chars de San Léo, pour saluer le printemps et le saint protecteur. 
Les bœufs, attelés à des chars antiques, sont lancés au grand galop 
sur huit kilomètres, fouettés par les paysans et aiguillonnés par les 
cavaliers sous les hurlements d'une foule venue de toute la région. 


Tibenti 
Les tambours de deuil 

1988 
21mn Mention Spéciale 
16 mm, couleur 8° Bilan du Film Ethnographique, 1989 


Myriam Smadja 

réalisatrice 

C.N.R.S. Audiovisuel, Myriam Smadja 
production 


En pays Tamberma, au Togo, une mère vient de mourir et le rituel 
funéraire Tibenti réservé aux anciens commence. 

La veillée du corps, le creusement de la tombe, le parcours du 
brancard portant le corps de la défunte, puis les réjouissances qui 
accompagnent la levée du deuil, permettent de rendre compte des 
relations que le rituel Tibenti entend instaurer entre les vivants et les 
défunts. 
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La carrese DR 
Le char des Giovannoti 





Tibenti, funérailles D.R 
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Le temps du film 


« Le hasard ne favorise que les esprits préparés. » 


Ce qui sépare le grand reportage 
du film ethnographique, c'est le 
temps; le temps que consacre 
l’ethnologue ou le sociologue à 
apprivoiser et à comprendre le 
phénomène qu'il a décidé de 
filmer. Sans cette propédeutique, 
le cinéaste a toutes les chances 
de passer à côté de son sujet. 
Filmer la vie quotidienne c’est 
s’y être fondu de telle façon que 
la caméra ou le micro deviennent 
eux-mêmes des objets banals 
auxquels on ne prête pas plus 
d'attention qu’à l'horloge du 
salon ou la machine à laver. Si 
comme le disait Maître Eckhart, 
« dans l'amour l’homme devient 
les choses qu'il aime », alors le 
propre d’un cinéaste-ethnoiogue 
est de pénétrer suffisamment loin 
dans l’espace qu'il découvre 
pour le devenir lui-même. Pour 
filmer un maréchal-ferrant, un 
marin, un musicien, des pratiques 
sociales, des rites religieux, il 
faut devenir leur conscience 
comme le chasseur qui, pour 
traquer sa proie, se projette 
dans son corps et son esprit afin 
de prévenir ses mouvements. 
Yolande Zauberman, dont nous 
présentons ici le passionnant 
« Classified people», confiait 
dernièrement au journal Libéra- 
tion!) qu'il fallait qu’elle tombe 
amoureuse de ses personnages 
avant de pouvoir les filmer. Ce 


58 


A. Giordan. 


qui n'exclut bien entendu en rien 
la nécessaire distance du cher- 
cheur. «Il ne s’agit pas comme 
l'écrit Aline Ripert, tel un journa- 
liste en opération, de voler des 
bribes d'authenticité, mais après 
la construction de l’objet de la 
recherche, de faire apparaître 
par l'enregistrement de certaines 
images, puis par leur interroga- 
tion, une réponse à la question 
posée au préalable. »(?) 

La plupart des documents pré- 
sentés ici sont le produit d’une 
patience scrupuleuse pour le 
réel, d’une tendresse qui donne 
l'impression que la caméra est 
en intelligence avec le monde 
qu'elle observe. Fruit d’un long 
travail de repérage, le film à 
caractère scientifique se prépare 
comme une recherche et 
emprunte aux sciences sociales 
certaines de ses méthodes 
comme l'observation partici- 
pante. C’est ce qui produit cette 
proximité familière et interactive 
du cinéaste à ceux qu'il filme et 
nous introduit chez eux comme 
si nous faisions partie de la 
famille ou de l’entreprise. 
Plusieurs années ont été néces- 
saires à Jean Gaumy pour obtenir 
cette qualité de relation avec 
les « boucanières » de Fécamp. 
De même la chaleur conviviale 
que sait instaurer Emmanuel 
Audrain avec les femmes des 


marins-sauveteurs du Cotentin — 
personnages particulièrement 
étrangers aux confidences 
intimes — ne peuvent être que le 
résultat d’un long processus sans 
lequel rien n’eût été possible. 
« Ma méthode de travail, explique 
Georges Rouquier qui a attendu 
trente-huit ans pour tourner la 
suite de Farrebique (1946), c’est 
d'approcher au plus près, au 
plus vrai. Avant d'aborder un 
film, j'ai bouquiné pas mal de 
livres et de documents sur la 
question. Quand je viens parler 
avec des artisans, je peux leur 
montrer, non par vanité, mais 
pour leur donner confiance, que 
je sais de quoi je parle. »®) 

Non seulement le cinéaste ethno- 
logue doit être un bon technicien 
et un chercheur rigoureux, mais 
il est nécessairement quelqu'un 
qui sait écouter et communiquer 
dans la durée. Toute précipita- 
tion menace l’équilibre des rap- 


1. Libération, 20 mars 1990. 


2. Ripert Aline, Le film comme instrument de 
recherche : une étude de l'espace intérieur, 
Ethnologie française, III, p. 133, 1-2 1971. 


ports humains. Presque tous les 
films présentés ici témoignent 
de cette qualité de relation 
grâce à laquelle les langues se 
délient, les histoires de vie s’ex- 
priment et une parcelle de réa- 
lité humaine surgit soudain au 
détour d’une image. Alors il 
n’est pas rare que de cette 
confiance mutuelle, de cette 
complicité mobilisée entre le fil- 
mant et le filmé, naisse l’émo- 
tion d’un moment, d’un regard, 
d’un silence, d’une confidence 
pour l’accomplissement d’un 
véritable événement cinémato- 
graphique. C’est ce qu’on peut 
attendre du film ethnographique 
lorsqu'il révèle, au-delà des 
reflets de la réalité que sont les 
images, les aspects les plus 
mystérieux de notre existence. 


Daniel Verba, 
Juin 1990. 


8. Haudiquet Philippe, Georges Rouquier, 
Images en bibliothèque, p. 5, 1989. 


Plan-séquence 


Parmi les caractéristiques for- 
melles du film ethnographique, 
le plan-séquence semble être le 
plus facilement identifiable. En 
effet par son réalisme, son res- 
pect de la chronologie, il est le 
moyen d'expression audio- 
visuelle le plus respectueux des 
phénomènes observés. D'autre 
part, il permet de faciliter les 
opérations de montage et donc 
d'économiser dans certains 
cas de laborieux et coûteux 
processus. 
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Au-delà des aspects matériels, 
le plan-séquence révèle la vir- 
tuosité de l’anthropologue 
cinéaste et sa capacité à 
accompagner, grâce à une 
connaissance préalable, un 
rituel de possession, une danse, 
les gestes d’une pratique pro- 
fessionnelle, etc., et de ne pas 
briser l’ordonnancement de 
l'action par des manipulations 
inutiles. 


Daniel Verba. 











10 minutes de silence pour John Lennon © Raymond Depardon — Magnum 


PLAN SÉQUENCE 
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10 minutes de silence pour John Lennon 


1980 Raymond Depardon 
12mn réalisateur 
16 mm, couleur Pari Films 
production 

FILMOGRAPHIE 
Jan Pallach : 1969 Faits divers : 1983 
Tchad : 1973-1976 Les années déclic / 
50,80 % (campagne électorale New York, New York : 1984 
de Giscard d'Estaing), Yemen: 1974 Empty quarter : 1985 
Tibesti too : 1976 Urgences, Le petit navire : 1987 
Numéro Zéro : 1977 La captive du désert, 
Reporters : 1980-1981 Une histoire très simple : 1990 


San Clémente : 1982 


Une semaine après l'assassinat de John Lennon, de jeunes New 
Yorkais se rassemblent à Central-Park et lui rendent hommage en 
observant dix minutes de silence. 

La caméra de Raymond Depardon glisse en un plan-séquence sur la 
foule silencieuse, s’arrêtant parfois sur un visage où un groupe pour 
repartir dans un mouvement lent et circulaire avec en fond sonore le 
vrombissement des hélicoptères. 


1971 : 
10 mn Tourou et Bitti 
16 mm, couleur 


Jean Rouch FILMOGRAPHIE 
réalisateur Voir pages 17 à 19 
Comité du Film Ethnographique (C.F.E.), C.N.RS. 

production 


A la demande d'un pêcheur Sorko, Jean Rouch vient filmer une 
danse de possession, au cours de laquelle on devait demander aux 
« génies noirs » de la brousse, de protéger les futures récoltes contre 
les sauterelles. Malgré l'emploi de tambours archaïques « tourou » et 
« bitti », aucune possession ne se produit durant trois jours. A la fin 
du quatrième jour, Jean Rouch décide de tourner un plan-séquence 
de cette musique menacée de disparition. 

Soudain, les tambours cessent de battre. Le violon reprend son solo. 
Immédiatement Sambou entre en crise, puis c’est le tour de la vieille 
Tusinye Wasi. Le plan-séquence se termine sur une vue générale de 
la concession déjà envahie par la nuit. 
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Cinéma ethnographique 


Le cinéma ethnographique, 
entendu au sens large, embrasse 
une grande variété d'utilisations 
réalistes de l’image animée appli- 
quées à l'étude de l’homme, être 
social et culturel. Il inclut aussi 
bien des documents improvisés 
que des enquêtes achevées 
dont la construction est prémé- 
ditée, en passant par de multiples 
formules intermédiaires. Aux 
deux extrêmes se situent des 
œuvres à valeur documentaire, 
les unes proches du reportage 
(La Croisière noire, Poirier, 1926), 
les autres de la fiction, sous 
forme de reconstitutions (Sassalé, 
Olivier de Sardan, 1971) ou des 
sociodrames (La Pyramide 
humaine, Rouch, 1959). L’ins- 
trumentation et les méthodes du 
cinéma ethnographique évoluent 
sans cesse, ses domaines sont 
également variés. Diverses ten- 
dances existent, mais toutes 
témoignent d’une manière 
attentive de poser le regard sur 
les hommes d’autres cultures 
comme sur ceux de sa propre 
culture, en dévoilant aux uns et 
aux autres tant leur unité que 
leurs différences. Le cinéma 
ethnographique est né avec les 
toutes premières séquences de 
vie quotidienne du Cinémato- 
graphe Lumière (Arrivée du 
train, Sortie d'usine). Son his- 
toire se confond en partie avec 
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celle du documentaire et de ses 
techniques d’enregistrement ; 
mais elle témoigne également, 
du moins en France, du passage 
de l’ère coloniale à celle de l'in- 
dépendance des pays colonisés. 
Privilégiant d’abord l'exploration 
des autres cultures, dans la 
mouvance des conquêtes colo- 
niales, les cinéastes se sont 
progressivement intéressés à 
leur propre culture, tandis que 
ceux qu'ils avaient filmés, deve- 
nus indépendants, prenaient à 
leur tour la caméra. Parmi les 
pionniers figurent des documen- 
taristes tels que Flaherty (Nanook, 
1922) ; des ethnologues tels que 
Baldwin Spencer (Rain Ceremony, 
1901) ou Griaule (Sous les 
masques noirs, 1938). Mais le 
premier ethnologue ayant fait du 
cinéma ethnographique un moyen 
de recherche à part entière en 
véritable ethnologue-cinéaste 
est Jean Rouch, fondateur du 
genre et principal artisan de sa 
transformation (Les Maîtres-fous, 
1953); Moi un noir, 1957 ; avec 
Morin, Chronique d’un été, 1960; 
La Chasse au lion à l'arc, 1965 ; 
avec Dieterlen, Sigui, 1967- 
1973, etc.). 

Les domaines étudiés par le 
cinéma ethnographique sont en 
principe illimités, aucune 
manière de vivre ou de penser 
des hommes, quels qu'ils soient, 


ne lui étant indifférente. S'il s’at- 
tache de préférence aux sociétés 
de tradition orale, il aborde éga- 
lement celles de culture écrite, 
restituant toujours les aspects 
de l’activité humaine les plus 
accessibles au film : gestes 
fluents et fugaces, paroles 
vivantes, ambiances visuelles et 
sonores. Il dévoile ce que l’on 
ne peut voir: d’autres cultures 
difficiles d'accès; ce que l’on 
ne sait voir : le banal quotidien 
mal connu de notre propre 
culture ; ce que l’on ne veut pas 
voir ici ou ailleurs: minorités 
culturelles ou sociales, groupes 
ethniques que le développement 
de la société tend à déraciner, 
marginaliser ou trop brutale- 
ment assimiler. C’est pourquoi 
il s’attache aussi bien à la per- 
sistance des traditions qu’à la 
transformation des techniques, 
des comportements, des men- 
talités, des sociétés. Selon l’ins- 
trumentation audiovisuelle utilisée 
— et l’esprit de l’époque — cer- 
tains domaines ont été privilé- 
giés aux dépens des autres. Les 
films muets ou post-synchronisés 
ont mis l’accent sur ce qui est 
observable : action de l’homme 
sur le milieu (The Hunters, Mar- 
shall, 1956), rituels quotidiens 
ou cérémoniels (Noces de feu, 
Echard, 1967 ; Mahauta, les 
bouchers du Mawri, M. Piault, 
1965), techniques du corps 
(Trance and dance in Bali, Bate- 
son-Mead, 1936-1938). Un 
commentaire savant de l’ethno- 
logue exprimait généralement 
les représentations mentales 
du groupe étudié (normes, 
croyances, mythes). Les films 
en son synchrone ont, depuis 
1960, poursuivi cette tradition 
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en offrant un nouvel outil aux 
recherches d’ethnomusicologie 
(Batterie dogon, Rouget-Rouch- 
Dieterlen, 1964). Mais en don- 
nant par ailleurs la parole aux 
personnes filmées, ils ont privi- 
légié l'expression spontanée du 
vécu et la discussion (Pour la 
suite du monde, Brault-Perrault, 
1963; Classified people, Zau- 
berman, 1987), en leur subor- 
donnant souvent la description 
des activités. L'usage de la 
vidéographie a, depuis 1970, 
accentué cette tendance, tout 
en suscitant un questionnement 
plus approfondi des personnes 
fimées à partir du visionnement 
répété des films. 

Bien que variées, les méthodes du 
cinéma ethnographique reposent 
sur un ensemble de principes 
plus ou moins explicites : une 
longue insertion, parfois partici- 
pante, dans le milieu étudié; 
une attitude non directive fon- 
dée sur la confiance réciproque 
entre filmeur et filmé, s’accom- 
pagnant de la mise en valeur de 
ceux que l’on montre et aux- 
quels on donne la parole; un 
souci de la description — mono- 
graphique ou comparative — 
s'appuyant sur une observation 
et une écoute approfondies, 
indépendamment des tentatives 
d’explicitation des fonctions, 
structures, valeurs et significa- 
tions de ce que l’on décrit. Si la 
plupart des chercheurs semblent 
s’accorder sur les attitudes, des 
discussions opposent, quant 
aux procédés, les partisans 
d’une prise en charge totale de 
la réalisation par l’ethnologue 
(Rouch, Lajoux) et ceux d’une 
prise en charge dans certains 
cas partielle (C. Piault, Balikci), 





en associant à ce dernier un 
opérateur où un réalisateur. 
Certains, considérant l’homme 
dans la société, prônent une 
appréhension toujours globale 
du groupe étudié (Heider : 1975); 
d’autres, estimant que la société 
est dans l’homme, la découvrent 
dans le moindre comportement. 
A côté des films issus d’une 
enquête préalable à base d’ob- 
servations directes, d'entretiens 
et d’écrits (Wasques de feuilles, 
Le Moal, 1961), existent des tra- 
vaux filmiques initiateurs ou gui- 
des d'enquête (Sigui ainsi que 
des films-enquête assumant à 
la fois l’investigation et l’exposi- 
tion des résultats (Ax fight, 
Asch-Chagnon, 1974). La pro- 
duction des films ethnographiques 
se développant dans divers 
pays, et leur consultation indivi- 
duelle se simplifiant grâce aux 
dispositifs de lecture vidéogra- 
phiques, les recherches portant 
sur l’utilisation du cinéma en 
anthropologie s’en trouvent sti- 
mulées. Une nouvelle discipline 
est née, qui traite de l’objet et 
des méthodes du cinéma ethno- 
graphique. Enseignée à l’Uni- 
versité (France, G.-B., Pays-Bas, 
U.S.A.), elle reçoit diverses 
appellations : anthropologie 
visuelle (Mead), ethnocinémato- 
graphie (Gerbrands), anthropo- 
logie filmique (C. de France). 
Des publications écrites lui ont 
été consacrées ainsi que des 
colloques, le premier en 1973 
(Chicago). Devenu l’équivalent 
du carnet de notes, de l’ouvrage 
écrit ou de la vitrine d’exposi- 
tion, le cinéma ethnographique 
tend, par son développement 
foisonnant, à occuper de plus 
en plus la scène scientifique, 
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soit dans les espaces laissés 
libres par l'écrit, soit en étroite 
association avec d’autres moyens 
d'investigation et de communi- 
cation. L'une des difficultés du 
genre demeure la diffusion 
publique des films, qui touche 
pour l’essentiel des spécialistes, 
dans le cadre d’expositions, de 
colloques et de festivals tels que 
le Bilan annuel du film ethnogra- 
phique (Paris). Dans divers pays 
(G.-B., Canada, Japon, Italie, 
France), la télévision assure une 
certaine diffusion aux films 
ethnographique en leur consa- 
crant des émissions particulières 
(en France, « Océaniques »). 
Parfois même, elle participe à la 
production des films diffusés. 
Mais la prise en charge des films 
par la télévision, qu'elle les diffuse 
ou les produise, a pour consé- 
quence de les soumettre peu 
ou prou aux normes profession- 
nelles de la réalisation télévi- 
suelle et de limiter en partie la 
liberté du chercheur. Or, pour 
conserver son originalité, le 
cinéma ethnographique doit 
également persévérer dans 
la voie de l’amateurisme éclairé 
qui fut celle de ses pionniers. 


Claudine de France, 
1989. 
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DIFFUSION À L'ÉTRANGER 


Les films présentés dans ce programme bénéficient des droits non exclusifs 
de diffusion culturelle à l'étranger. Ces droits sont acquis pour les 
établissements français et étrangers à l'étranger, dans le secteur non 
commercial et à l'exclusion des télévisions. 

Seule une partie du programme a été négociée pour une diffusion gratuite 
sur les réseaux télévisuels des pays bénéficiant de l'assistance culturelle. 
Il s'agit des documents suivants. 


Au pays des Dogons Nawa Huni 

La Carrese Question d'identité 
Caractères chinois Radio la jungle 

Les cousins d'Amérique Sauveteurs 

Les disciples du jardin des poiriers Steelbands de Trinidad 
Dix minutes de silence Les taillandiers de la Fure 
pour John Lennon Taureau strié 

Je suis né dans la truffe Tibenti 


Le moulin de Robert 


Il est rappelé que toute diffusion télévisuelle doit impérativement faire 
l'objet d'un accord préalable auprès de la Direction de la Communication 
du Ministère des Affaires Etrangères. 


Contact pour la diffusion : Claire Lapeyre 


Tél. (1) 42246823 
Fax: (1) 42246827 
Télex : Medidoc 620 152 F 


ISBN : 2-906737-31-3 
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